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Салон  Независимых 

В  «СалонЬ  Независимых»  не  мало  талантливых  и  хороших  ра- 
бот. Героическими  усшпями  целых  поколоти  создалось  очень  много 
способных  художников  и  они  представлены  в  Салоне  в  различных 
тенденциях  и  группировках  довольно  полно.  Но  от  этой  хорошести  и 
умелости  становится  как-то  тяжело  и  невыносимо.  Чувствуется, 
что  здесь  победила  толпа,  победила  пошлая  посредственность,  и  в 
этих  огромных  холодных  залах  ей  устроен  пышный  апофеоз.  Какое-то 
удручающее  впечатлите  выносишь  от  этого  множества  полотен,  та- 
ких спокойных  и  опрятных  до  скуки.  Ни  полета,  ни  улыбки,  ни  ра- 
дости жизни,  —  все  тонет  в  холодной,  чинной  торжественности.  Ни 
одного  мощнаго  темперамента,  ни  выдумки,  ни  воображешя,  —  все 
живет  прошлым  и  никто  не  дает  себе  труда  заглянуть  в  будущее,  а 
еще  меньше  присмотреться  к  окружающей  их  действительности. 
II  кажется,  что  Салон  Независимых,  растеряв  всв  свои  револющон- 
ные  лозунги,  исчерпал  себя  до'  конца  и  без  остатка. 

Салон,  но  не  принцип,  ие  то  независимое  искусство,  которое 
создало  всю  современную  живопись  и  подготовило  эпоху  новаго  воз- 
рождешя.  Й  если  принцип  этот  считается  анархическим,  —  да  бу- 
дет благословена  анарх1я,  создавшая  Сезана,  Одильон-Редона, 
Писаро,  Гогена,  Сзера,  Ренуара,  Матиса,  Дерэна,  Пикасо  и  др. 

Достаточно  оглянуться  на  весь  пройденный  путь, чтоб  убедиться, 
что  заслуга  Независимаго  Искусства  не  имеет  себе  равнаго  во  всей 
исторш  живописи  со  времени  возрождешя. 

Импрессшнизм  обогатил  современных  художников  новым  спо- 
собом живоциснаго  выражетя,  перевоспитав  их  м1роощущете  и 
воспр1ят1е  действительности;  фовизм  и  неоимпрессшнизм  заставили 
их  прислушаться  к  своим  чувствам,  переживашям  и  инстинктам  и  по 
гешальному  почину  Сезана  вскрыли  мистическую  сущность  природы 
и  ея  закономерную  конструктивность;  кубизм,  претвори»  всв  наши 
;ктетическ1я  поштя,  вооружил  нас  научным  методом  геометриче- 
ских построенш  и  композищи,  растерянных  и  забытых  предшество- 
вавшими школами;  наконец,  футуризм,  а  еще  более  дадаизм  своим 
действенным  скептицизмом,  —  заставили  нас  п])Онзвести  ту  пере- 
оценку ценностей,  без  которой  вев  новыя  эстетическая  теор1и  превра- 
тились бы  в  схоластику  и  мертвую  букву. 

Что  стало  теперь  со  всеми  новыми  течешямн? 

Кубизм,  говорят,  умер,  а  дадаизму  собираются  устроить  тор- 
жественные похороны  на  предстоящем  Парижском  Конгрессе.  Но 
если  в  отношен!!!  кубизма  существуют  еще  кое-кашя  сомнвшя,  то 


дадаизму  дана  только  временная  отсрочка  и  смертный  приговор  над 
ним  произнесен  безапеллящонно. 

Вывезет-ли  современное  искусство  из  тупика  нарождающееся 
новое  течете,  представленное  торизмом?  В  том  вид-Ь,  в  каком  оно 
сейчас  нам  представляется,  —  вряд-ли.  В  своей  критической  и  раз- 
рушительной теорш  торизм  повторяет,  с  небольшими,  несколько 
подновленными  вар1антами,  револющонные  аргументы  предшество- 
вавших ему  теченш  и,  в  частности,  всв  основныя  положетя  кубизма 
плюс  трескучую  фразеолопю  футуризма,  а  в  своей  положительной, 
конструктивной  программе  он  уж  больно  напоминает  некогда 
модную  в  далеких  провинщях  «  философ1ю  пара  » .  —  «В  наш 
в-вк  электричества  и  пара», — так  неизменно  начинались  политическая 
передовыя  статьи  и  банкетныя  клубныя  р'Вчи.  Пюристы  Озанфан  и 
Жаннерэ  сделали  только  шахматную  перестановку  и,  зам-внив  одни 
слова  другими,  создали  свою  «новую»  философш,  <<философ1ю  авто- 
мобиля». К  их  теорш,  впрочем,  нам  придется  еще  вернуться  и  оста- 
новиться на  ней  бол-ве  подробно.  Во  всяком  случае  не  от  них  можно 
ждать  сейчас  спасетя.  Выставленный  Озанфаном  и  Жаннерэ  полотна 
в  Салон-в  это  подтверждают  в  полной  м-вр-в.  Холодныя,  абстрактный 
они  проходят  мимо  современных  живописных  задач,  несмотря  на 
разглагольство  об  «обвеществленш»  и  воскрешенш  формы. 

Я  должен,  однако,  сделать  маленькую  оговорку.  Пюризм  Озан- 
фана  и  Жаннерэ  ни  в  какой  степени  не  следует  см-вшивать  с  такой  же 
теор1ей,  применяемой  в  современной  французской  поэзш,  и  еще  мень- 
ше с  теор1ей  чисТаго  творчества  Я.  Липшица,  у  котораго  средства  и 
достижетя,  как  и  строго  продуманная  концепщя  находятся  в  аб- 
солютно гармонической  связности.  Полное  обладате  законами 
структуры,  глубокое  понимате  архитектурных  принципов  и  богато 
одаренное  воображете  позволяют  Липшицу  создавать  новыя  формы, 
вн-в  всякаго  подражатя,  и  в  их  творческой  самодовлеющей  скульп- 
турной  ЧИСТОГБ. 

Теперешнш  «Салон  Независимых»  нельзя  считать  настолько 
типичным  и  характерным,  чтобы  по  нем  можно  было  сд-влать  катя 
либо  заключетя  и  выводы  о  том  сдвиге,  который  переживает  сейчас 
все  независимое  искусство,  уже  по  одному  тому,  что  на  нем  не  пред- 
ставлены тате  крупные  мастера,  как  Матис,  Дерэн,  Пикассо, 
Брак,  Вламинк,  Отон-Фр1ез  и  мнопе  друпе.  Т-вм  не  мен-ве,  прихо- 
дится признать,  что  роль  «Салона  Независимых»  будет  в  конц-в  кон- 
цов сведена  к  минимуму.  Со  времени  войны  в  сред-в  художников 
происходят  диференщащя  и  подразд^лете  по  эстетическим  тенден- 
щям.  Уже  в  прошлом  году  на  тридцать  с  лишним  зал,  в  Салон'В  Не- 
зависимых фактически  оказалось  лишь  четыре  ,зала,  заслуживавших 
интерес,  а  остальные  представляли  сплошной  сбор  всякаго  хлама. 
А  в  этом  году,  не  смотря  на  архи-демократичестй  принцип  разв-вскн 
по  алфавиту,  все  же  образовался  естественный,  а  отчасти  и  конспи- 
ративный подбор.  Салон  и  тут,  как  и  во  многом  другом,  показал  свою 
полную  несостоятельность.  Он  постепенно  превращается  в  один  из 
оффищальных  салонов,  таких  же  скучных,  как  и  всв  остальные  и 
будет  только  способствовать  развитш  индивидуальных  и  групповых 
выставок^  который  растут  с  каждым  днем.  Там  временно  притаится 
Независимое  искусство  впредь  до  победы  новой  Площади  и  Новаго 
Соборнаго  Дома.  Группировка  и  подразд-влеше  по  эстетическим  тен- 


Денщям  будет  происходить  все  Дальше  и  глубже,  без  компромис- 
сов и  отступлешй,  так  как  эклектизм  в  искусств-в  это  начало  упадка 
и  разложешя. 

Прежде,  ч-вм  закончить,  я  хот-вл  бы  отм-втить  несколько  худож- 
ников с  несомненными  крупными  даровашями,  которые  выделяются 
из  общаго  уровня  всвх  экспонентов.  К  ним  надо  отнести  Дюфрена, 
Дюрей,  Метценжера,  Глэза,  Лота,  Жимми,  Бисшера,  Лотирона, 
Моро,  и  из  русских  —  Гончарову,  Барта,  Кремня,  Федера,  Фера, 
Сюрважа. 

Что  касается  скульптуры,  то  она  жалка  и  убога,  а  то,  что 
заслуживает  вниматя  относится  лч  работам  русских  скульптуров. 
Кроме  Липшица,  о  котором  я  уже  говорил,  надо  отметить  Лучан- 
.скаго,  скульптора  несомненно  очень  талантливаго,  а  также  ,Цад- 
кин  и  Орлову,  которые  с  одинаковыми  задатями,  хотя  и  с  проти- 
воположных концов,  подходят  к  скульптуре,  и  по  сущности  своей 
удивительно  похожи  друг  на  друга.  О  сн-вжной  бабе  Юревича  и 
других  таких  же  уродствах  говорить  не  приходится. 

СергЪй  РОМОВ. 

5  февраля  1922  г. 


Картина 
А.  Федера. 


Существует-ли 
русская  живопись? 


Вопрос  о  существованш  русской  живописи  тесно  связан  с  во- 
просами общаго  эстетическаго  характера  и  явился  результатом  раз- 
вит1я  нашего  живописнаго  понимашя.  10-20  л-Ьт  тому  назад  вопрос 
этот  показался  бы  совершенно  праздным  и  даже  просто  не  мог  бы 
родиться.  Но  появлете  Сезана,  одного  из  самых  больших  живопис- 
ных гетев  посл-ьдняго  времени  и  затем  последовательный  откры- 
ли в  живописи  худ.  Матиса  и  Пикасо  произвели  полный  переворот 
в  нашем  пониманш,  заставили  произвести  переоценку  всвх  наших 
достоятй  и  предъявить  к  русской  живописи,  как  и  ко  всякой  другой, 
требовашя  во  всей  полноте  разсмотриваемаго  вопроса,  как  со  стороны 
самой  живописи  картины,  ея  композищи  и  самобытности.  Я  говорю 
о  той  русской  живописи,  которая  искусственно  была  насажена  Пе- 
тром I,  и  дошла  через  постепенное  и  нормальное  развит1е  до  нашего 
времени,  в  целом  ряде  независимых  течетй  со  своей  эстетикой  каж- 
дое. В  своем  изложенш  я  должен  буду  неоднократно  устанавливать, 
что  развит1е  русской  художественной  мысли  шло  параллельно  и  одно- 
временно французской  школе  живописи,  независимо  одно  от  другого. 

Мне  важно  показать,  что  гЬ  чувства,  который  проснулись  в 
русском  народе  и  вылились  в  случайный  формы  (живопись  была  на- 
саждена искусственно  Петром  I)  имеют  в  себе  достаточно  сил,  чтобы 
дать  матер1ал  целому  ряду  поколенш  на  протяженш  двух  веков. 

Были  ли  они  достаточно  глубоки,  чтобы  живописный  выражетя 
достигли  предельнаго  значетя  и  настолько  в  большом  масштабе, 
чтобы  к  работе  были  вызваны  целыя  поколетя,  который  сумели  бы 
себе  правильно  поставить  задачу  и  найти  ея  верное  разрешете. 

Я  спрашиваю,  существует-ли  русская  самостоятельная  школа 
живописи  и  достижешя  русских  художников  имеют  ли  м1ровое  зна- 
чете,  т.  е.,  существует-ли  русская  живопись?  Мне  важно  установить 
границы,  определяншця  то  или  иное  явлеше  русской  живописи  и 
определить  его  сущность,  постолько  поскольку  это  необходимо,  чтобы 
можно  было  представить  вопрос  во  всей  его  полноте  и  сложности. 
Я  скорее  намечаю  вопрос,  нежели  его  решаю. 

Я  постарался  установить  главныя  явлетя  русской  живописи  и 
придать  им  то  значете,  которое  они  имеют  на  самом  деле,  а  не  то, 
которое  им  принято  обыкновенно  придавать.' — Так  я  говорю,  что 
передвижничество    в    Россш    течете,  соответствующее  по  времени 


И  даже  по  содержатю  импрессионистскому  течетю  во  Францш — 
что  искусство  наших  дней  явилось  последовательным  развипем  ху- 
дожественной мысли  этих  двух  течешй,  а  также  указываю  на  особое 
значеше  и  роль  худ.  Врубеля  и  особенно  Иванова. 

Около  ста  л-Ьт  тому  назад,  Б-Ьлинскш,  в  своих  «Литературных 
мечтатях»  также  задал  вопрос  —  существует  ли  русская  литература, 
н,  что  неожиданнее  всего,  ответил  на  него  отрицательно,  хотя  сзади 
него  были  уже  Пушкин,  Державин,  Грибоедов  и  уже  существовали 
Гоголь  и  Лермонтов. 

Так  в  наши  дни  вопрос  о  существованш  русской  живописи  не 
только  уместен,  но  даже  необходим,  тем  более,  что  мы  незнаем  на- 
ших живописных  Пушкиных,  Гоголей  и  Достоевских. 

В  существованш  русской  живописи  мною  наблюдаются  три  осно- 
вных момента,  отмечающих  главные  этапы  в  развитии  русской  худо- 
жественной мысли. 

1)  Першд  иностраннаго  вл!ятя  (первые  руссте  живописцы  — 
Рокотов,  Аргунов,  Левицкш,  Боровиковстй)  и  эпоха  академизма 
(Брюллов,  Егоров,  Шебуев). 

2)  Першд  освобождетя  от  иностраннаго  вл1яшя,  переход  к  ре- 
алпзму  (Федотов,  Венещанов,  Иванов)  и  передвижничество  и,  на- 
конец, 

3)  першд —  это  искусство  наших  дней  (М1ра  Искусства,  Бубно- 
вый Валет,  группа  Ларшнова  и  Гончаровой). 

Выражаясь  образно,  но  не  совсем  точно,  истор1ю  русской  живо- 
писи можно  представить  в  лицах  так:  Левицкш  и  Боровиковстй, 
наученные  французами,  заговорили  в  живописи  по  французски,  но 
с  русским  акцентом,  передвижники  стали  говорить  по-русски,  но 
плохим  языком,  а  мы  хотим  говорить  по-русски  и  хорошо. 

Вопрос  о  нащональном  в  искусстве  ставит  меня  в  совершенно 
неловкое  положете  по  двум  причинам,  потому  что  нацшнальнын 
черты  стираются  культурой  в  живописи,  как  и  во  всем  другом,  и  по- 
тому, что  первый  и  самый  большой  русстй  художник  Иванов,  внешне 
менее  всего  несет  в  себе  признаки  нацшнальнаго  русскаго  искусства. 
В  самом  деле,  легко  показать  нацшнальныя  черты  в  произведешях 
Рябушкина  или  Гончаровой,  которые  пользуются  пр1емами  и  даже 
мотивами,  почерпнутыми  из  русских  лубков  и  икон.  Иначе  дело  об- 
стоит с  Ивановым,  художником  жившим  и  работавшим  в  Италш,  пи- 
савшим итальянцев  с  натуры  и  бравшим  сюжеты  из  библейской  жизни. 
С  другой  стороны,  было  бы  ошибочно  думать,  что  художник,  который 
пишет  русстй  пейзаж  (Левитан)  или  сцены  из  русской  деревенской 
жизни,  (Венещанов,  Репин),  тем  самым  давали  бы  своим  картинам 
значеше  русской  живописи.  Дело,  конечно,  не  в  русских  кафтанах 
и  лаптях  и  не  в  березках,  а  в  чувствах  и  в  умети  передавать  их  при 
помощи  красок  по-русски.  Например,  итальянцы  и  французы.  Италь- 
янцы-декораторы, французы  —  мастера  станковой  живописи;  и  те, 
и  друг1е  живописцы  в  прямом  значенш  этого  слова;  для  итальянца 
предмет  —  это  повод  разсказать  о  том,  как  он  любит  болышя  массы 
разных  цветов,  —  краснаго,  желтаго,  синяго,  белаго,  чернаго,  различ- 
ных светосил,— то  темнее,  то  светлее.  Сами  предметы  ему  безразличны. 
Француз,  наоборот,  любит  предмет.  Краски  у  него  только  средство 
представить  предмет  во  всем  его  многообразш  и  значительности. 
Итальянец  любит  цвет,  француз  любит  самый  матер1ал  краски  и  т.  д, 


Как  же  можно  говорить  о  качествах  русской  живописи,  когда  нет 
самой  живописи. 

Вот  наша  истор1я.  Левицтй  и  Боровиковстй  были  художниками 
замечательными  и  отличными,  но  они  явились  носителями  традищй 
и  чувств,  который  им  привили  французы  и  итальянцы.  Впрочем, 
уже  первые  ученики  и  последователи  их  пытались  отрешиться  от 
этого  вл1яшя;  и  действительно,  в  их  живописи  появилось  что-то  новое. 
Прежде  всего  они  обратились  к  натуре.  Венещанов  рисует  сцены  из 
деревенской  жизни,  пишет  баб,  комоды,  занавески  и  т.  п.  Федотов 
изображает  офицеров,  офицерских  жен,  собачек.  Но  этого  еще  мало, 
реальные  сюжеты  не  делают  реальной  самую  живопись.  Волевым 
напряжешем  эти  художники  идут  к  реализму,  но  чувства  их  спят, 
и  своих  офицерских  жен  и  баб  делают  они  так  же,  как  Брюллов  и 
Брюни  делали  амазонок  и  вакханок  и,  быть  может,  они  недалеко  от 
того,  как  делали  Левицтй  и  Боровиковстй  свои  персонажи .  Ну- 
жен был  гетй,  который  пробудил  бы  чувства  и  заставил  бы  их  жить 
так  сильно,  чтобы  выражеше  их  при  помощи  краски  происходило  бы 
без  посторонней  помощи  и  вл1ятя.  Таким  художником  был  Александр 
Иванов,  один  из  самых  больших  художников  XIX  стол-бт1я.  Уже  Гра- 
барь говорил  о  нем  «быть  может»,  самый  велитй  русстй  живописец. 
Мы  говорим  это  без  «быть  может».  Иванов  начал,  как  Брюллов,  Брюни 
Венещанов.  В  своих  крайних  академических  экскизах  на  библейстя 
темы  он  ничем  не  выделяется  из  среды  своих  товарищей  и  никак 
нельзя  увидать  в  них  будущего  автора  эскизов,  сделанных  в  конце 
своей  жизни,  и  этюдов  к  его  картине.  Иванов  являет  фигуру  гигант- 
скую и  символическую,  в  которой  борются  начала  ложноклассиче- 
ская искусства  с  реалистическим.  От  классических  драпировок  а  1а 
Рафаэль,  голов  и  слепков  Апполона,  он  обращается  к  итальянским 
болотам,  чтобы  приготовить  пейзажи  для  своей  картины,  пейзажи, 
в  которых  каждый  листик  сделан,  пережит  и  перечувствован.  Он 
пишет  головы  рабов  с  натуры  с  таким  удивительным  реализмом,  пе- 
ред которым  реализм  Сезана  кажется  сладким  и  пр1ятным.  В  Иванове 
ценно  не  то,  что  он  начал  голову  крестителя  с  женской  головы,  а 
голову  Христа  с  Апполона  и  через  промежуточный  фазы  пришел  к 
последнему  типу,  но  то,  что  в  каждом  отдельном  случае ,  пишет  ли 
он  голову  или  гипсовую  маску,  он  остается  реалистом  и  передает 
только  свое  непосредственное  ощущете  действительности.  Несмотря 
на  громадное  свое  тяготете  к  Рафаелю  и  родство  с  Брюлловым. 
Конечно,  что  глубина,  разнообразие  и  богатство  живописных  идей  у 
Иванова  достигают  предельнаго  своего  значешя.  В  этой  погоне  за 
натурой  Иванов  был  в  полной  мере  сыном  своего  времени  и  разделя- 
ет чувства,  обуревавпйя  Кур^э.  Он  был  предтечей  импресстнизма  в 
Европе  и  предшественником  у  нас  в  Россш  передвижников.  Иванов 
есть  такое  же  необыкновенное  явлеше  в  начале  XIX  века,  как  Сезан 
в  конце  его,  причем  один  кладет  начало  русской  школе  живописи,  а 
другой  завершает  французскую.  Продолжателями  двла  Иванова  в 
Россш  были  передвижники,  а  потому  передвижническое  движете  в 
Россш  должно  признать  до  некоторой  степени  соответствующим  тому 
движетю,  которое,  как  реакщя  против  классицизма  Энгра  и  романтизма 
Делакруа,  родилось  реализмом  Курбэ  и  в  продолженш  своем  вылилось 
в  импрессшнизм.  Ведь,  в  конце  концов,  надо  сказать,  что  импрессио- 
низм было  движете  реалистическое,  что  его  характеризует  прежде 
всего  желате  живописца  передать  то,  что  он  видит  непосредственно, 


помимо  выучки,  акадм1й,  традищй,  Рафаэля  и  т.  д.  Живописец  ищет 
передачу  даже  своего  перваго  впечатл-втя  от  натуры.  Почти  ту 
же  самую  задачу  поставили  себе  первые  передвижники,  которые  ро- 
дились, как  реакщя  против  ложноклассицизма  Брюллова  и  его  пре- 
емников и  поставили  себе  задачей  передачу  натуры  непосредственно 
и  отр-вшеше  от  всвх  академических  традищй.  Моя  задача  не  сравни- 
вать эти  два  течешя  по  существу  их  живописных  достижетй,  а  ука- 
зать, что  цели  и  направлетя  их  были  в  своем  начале  одни  и  гв  же. 
Разумеется,  если  достижеюя  импрессшнизма  как  школы,  были  не- 
значительны, то  у  передвижников  они  совершенно  ничтояшы.  Школа 
не  выдвинула  ни  одного  художника,  который  сумел  бы  понять  и  со- 
хранить выдвигаемые  жизнью  принципы.  Само  двиягете  скоро  вы- 
лилось в  направленчество  и  духовно  для  живописи  умерло.  В  то  время, 
когда  во  Франщи  импрессшнизм  кр-Ьп  и  развивался,  и  идеи,  зало- 
женный в  нем  пришли  через  Сэера  и  Сезанна  к  предельным  живопис- 
ным выражешям,  в  русском  организме  идет  сложный  исторически! 
процесс,  который  протекает  крайне  бурно  и  даже  болезненно.  Рус- 
сте  художники  приходят  к  сознашю,  что  недостаточно  только  пе- 
редача натуры,  что  необходимо  работать  над  живописными  средствами: 
одна  группа  художников  обращается  к  старому  русскому  искусству, 
к  иконам,  к  лубку,  вывеске,  другая  тянется  на  запад  к  французам 
с  вопросом,  как  делать.  Исторически  передвижники  сменяются  М1- 
ром  Искусства  и  искусством  наших  дней.  Но  и  сознате  это  явилось  не 
сразу.  Я  бы  сказал,  что  М1р  искусства  явлеше  скорее  болезненное  и 
служило  как  бы  подготовкой  к  другому  течетю,  более  реальному,  с 
большим  сознатем  поставившим  себе  те  я^е  задачи,  —  к  группе 
художников,  начавшей  выставкой  «Бубновый  Валет».  Действительно, 
«М1р  искусства»,  борясь  с  напрьвленчеством  передвижников  и  с  его 
безпринципной  эстетикой,  прежде  всего  характеризуется  увлече- 
тем  не  стариной,  а  я  бы  сказал  старинкой  (30  годы,  Ампир,  крино- 
лины, ставенки,  ларчики  и  т.  п.),. крайним  развшчем  индивидуализма 
и  вырождается  в  декадентское  искусство.  Только  Грабарь  и  Борисов- 
Мусатов  идут  стороной  от  общаго  течешя  и  внешнепримыкают  к  импрес- 
сшнизму.  Из  общей  массы  художников  также  выделяется  Врубель, 
несуицй  все  признаки  своего  времени.  Этот  художник,  наделенный 
ярким  темпераментом,  отличается  в  своей  живописи  крайним  индиви- 
дуализмом не  только  в  выборе  и  трактовке  сюжетов,  но  в  самом  изо- 
бражеши  предметов.  Вытянутыя  тела,  удлиненный  лица,  болыше 
глаза  разной  величины,  с  вывороченными  зрачками  и  т.  п.  Мысль 
придать  форме  геометрическое  значеше  (Сезанн)  родилась  у  Врубеля 
самостоятельно,  и  когда  он  в  поисках  формы  и  композищи  выворачи- 
вает и  ломает  члены  своим  персонажам,  он  одинаково  близок  и  дека- 
дентам и  нам,  так  как  это  делается  не  в  угоду  чувственности,  но  из 
любви  к  форме  и  композищи.  Мысль  строить  картину  у  него  родилась 
впервые  в  русской  я^ивописи.  В  композищи  он  пользуется  параллель- 
ными литями,  сходящимися  и  расходящимися.  Сами  лиши  продол- 
жают одна  другую  в  различных  предметах. 

Нужно  сказать,  что  передвижничество  является  естественным 
развиием  художественной  мысли  в  Россш,  чего  нельзя  сказать  о 
М1ре  искусства,  которое  в  значительной  степени  был  аномал1ей  и 
искусством  декадентским.  Передвижники  по  прямой  лиши  продол- 
жают дело,  начатое  их  предшественниками,  и  если  достижетя  М1ра 
искусства  выше  достижетй  передвижников,  то  идеи,  которыя  ими 


руководили,  были  ложны.  Преемниками  передвижников  явились 
две  группы  художников,  родственный  по  направленно:  «Бубновый 
Валет»  и  группа  Л аршнова  и  Гончаровой.  Художники  эти  ведут  ин- 
тенсивную работу  над  живописными  средствами,  над  фактурой  живо- 
писи, над  формой,  в  поисках  стиля,  над  композищей,  как  располо- 
жешя  всех  частей,  в  некотором  порядке,  где  порядок  определяется 
их  геометрической  зависимостью  или  плоскостными  ассощящями 
идей.  Из  этой  группы  также  выд -кинется  целый  ряд  художников,  пред- 
лагавших свои  живописныя  теорш:  лучизм  (Лар1онов),  суприма- 
тизм  (Малевич),  неопримитивизм  (Шевченко).  Татлин,  Бурлюки  име- 
ют  свои  теорш.  Но  какое  все  это  имеет  значете.  Основной  чертой 
этих  художников  является  их  подражаше  французам:  Сезанну,  Ма« 
тису,  Пикасо  и  русским  иконам.  И  только  один  Ларшнов,  благодаря 
большему  живописному  дароватю,  избег  общей  участи  и,  начав  с 
импресс10низма,  в  духе  Монэ,  через  лубок  и  вывеску,  приходит  к 
собственному  пониматю  вещей.  В  картинах  его  мы  находим  признаки 
необыкновеннаго  чувства  действительности,  большое  чувство  формы 
и  разнообраз1е  живописных  идей  и  переживанш.  В  то  же  время  в 
Париже  работает  небольшая  группа  молодых  скульпторов  и  живопис- 
цев, среди  которых  выделяется  и  занимает  видное  место  Липшиц. 

Сто  лет  назад,  Белинскш  сказал,  что  русской  литературы  нет, 
ибо  Пушкина  и  Державина  еще  недостаточно,  чтобы  сделать  литера- 
туру. Мы  можем  сказать  то  же  самое,  что  двух  или  трех  художников 
недостаточно,  чтобы  создать  русскую  живопись.  Французская  жи- 
вопись, начиная  с  XVII  столет1я,  дает  целый  ряд  школ,  где  худо- 
жественная мысль,  через  классицизм  и  романтизм  приходит  к  реа- 
лизму XIX  столът1я  и  заканчивается  создатем  стиля  в  искусстве 
двух  самых  больших  художников  XIX  столет1я  Сэера  и  Сезанна. 
Она  дает  на  протяженш  того  же  столкпя  большой  ряд  блестящих  жи- 
вописцев, достижетя  которых  предельны,  и  мгровое  значете  не- 
оспоримо. Начиная  такими  громадными  именами,  как  Пуссен,  братья 
Ле-Нэн,  Шардэн,  Ватто,  Фрагонар,  как  Энгр,  Делакруа,  Коро  через 
Курбэ  идет  к  искусству  Сэйера  и  Сезанна  и  дает  другой  ряд  удиви- 
тельных и  современных  нам  художников,  как  Писаро,  Ренуар,  Ма- 
тис,  Пикасо,  Брак  и  много,  много  других.  Что  же  мы  видим  в  Россш? 
Только  одни  попытки,  только  одни  желашя,  только  одну  работу.  Мы 
видим  художников,  но  не  видим  живописи.  Но  если  на  протяженш 
двух  веков  целыя  поколетя  охватываются  одним  чувством,  их  воля 
и  чувства  направлгнтся  к  разрешешю  одних  и  тех  же  задач,  то  это 
указывает  на  то,  что  в  народном  организме  идет  большая  творческая 
работа,  идет  исторически!  процесс,  который  выражается  в  появленш 
и  смене  целаго  ряда  живописных  школ,  которыя  являются  носите- 
лями идей  и  чувств,  последовательно  развивавшихся  и  зависимых 
одне  от  других.  И  если  до  сего  времени  французская  школа  живописи 
задавила  и  качественно  и  количественно  русскую  живопись,  то  эта 
последняя,  к  великой  нашей  гордости,  сохранила  свою  полную,  яр- 
кую независимость  даже  в  своей  слабости. 

Тот  толчек,  который  мы  получили  при  Петре  I,  и  те  чувства, 
которыя  пробудились  в  нашем  сознанш,  с  каждым  поколетем  крепли 
и  развивались,  показывая,  что  живописное  понимате  вещей  свой- 
ственно русскому  народу  и  что  запас  духовных  сил  этого  народа  в 
этом  пониманш  найдет  свое  выражете. 

Виктор  БАРТ. 


Группа  „Мир  Искусства" 
в  Осеннем  СалонЪ 


По  всей  вероятности,  художникам  и  людям,  более  или  менее 
серьезно  занимающимся  искусством,  покажется  нелепым  разбирать 
группу  художников,  члены  которой,  за  исключетем  двух-трех,  почти 
никакого  отношешя  к  искусству  не  имеют.  Убожество  этих  «масте- 
ров» кажется  настолько  ясным,  что  критиковать  их  только  смешно. 
Но  широкой  публикв,  которой  по  всей  вероятности,  это  еще 
не  совсем  ясно,  мне  хотелось  бы  показать,  а  если  можно,  то  и  дока- 
зать всю  несостоятельность  и  все  художественное  ничтожество  группы 
«М1ра  Искусства».  Если  эта  выставка  называлась  Русскгй  Отдел ,  то 
почему  туда  не  были  приглашены  другхе  талантливые  молодые  рус- 
сте  художники  Парижа.  Неужели,  только  потому,  что  их  имена 
мало  известны.  Не  буду ,  перечислять  этих  имен,  но  о  некото- 
рых из  них,  которые  самостоятельно  выставили  в  Салоне,  я  скажу 
несколько  слов  после.  Если  же  это  была  выставка  группы  художни- 
ков, идейно  связанных  между  ссбэй,  то  почему  в  ней  переплелись 
тате  художники,  как  Лартнов  и  Сори'н,  Гончарова  и  Шухаев  и  т.  д. 
Ведь  смешно  подумать,  что  у  Ларшнова  и  Сорина  есть  катя- 
нибудь  обшдя  художественный  идеи.  Наиболее  подходящим  назва- 
шем  для  этой  группы  было  бы  не  «М1р  Искусства»,  а  «М1р  Искуствен- 
ности».  Большинство  из  них  ударяют  своим  поистине  ловким  щеголь- 
ством, которое  у  них  превращается  в  глазоугод1е.  Яковлевы  и  Шу- 
хаевы  это  те  же  Маковсте  и  Богдановы-Бельсте. 

Чиото  исторически,  «М1р  Искусства»  приобрел  сейчас  значете 
тем,  что  заканчивает  цикл  выставок,  так  называемаго  М.  И.,  начатаго 
ровно  25  лет  тому  назад  С.  П.  Дягилевым  и  кн.  Тенишевой,  которыя 
сыграли  в  течете  этого  времени  большую  роль  в  борьбе  с  традищями 
чисто  передвижническаго  характера,  но  которыя  принесли  большой 
вред  своим  насаждетем  так  называемаго  эстетизма;  вместо  здоровой 
любви  и  вкуса  к  вещам  современности,  романтическую  любовь  к 
ушедшим  эпохам,  в  особенности  к  18-му  веку  и  старому  Петербургу, 
которые  проводились  главными  представителями  этого  направлетя. 
И  в  наше  время  трудно  сказать,  интереснее  ли  А.  Бену  а,  пишу  нцй 
хвалебную  статью  Баксту,  или  передвижник  Стасов,  против  котораго 
он  возставал.  Вкусы  Бакста  незначительны  и  уже  для  нас  умерли,  а 
любовь  Стасова  к  Мусоргскому  и  к  его  музыке  дожила  все  же  до 
наших  дней  и,  даже  выросла  и  нашла  себе  отзвук  в  известной  фран- 
цузской музыкальной  группе  «81х». 

Всех  художников  «М1ра  Искусств»  можно  разделить  на  две 
группы: 

Первая  группа  людей,  так  называемых  влюбленных  в  старину, 
подражающих  старинным  фрескам,  народной  русской  утвари,  луб- 
кам и  т.  д.,  или,  лучше  сказать,  точно  копирующим  все  это,  с  некото- 
рым привкусом,  что,  конечно,  очень  вредит  стилю  или  совсем  иска- 
жает его. 

К  таким  художникам  надо  отнести  Ремизова,  Сомова,  Стелец- 
каго,  Рериха,  Бенуа,  и  отчасти  Н.  Гончарову. 

И  другая  группа  реалистов,  часть  которой  работает  чисто  рус- 
ской нащональной  техникой  (Яковлев,  Шухаев,  Григорьев),  а  другая 


под  некоторым  вл1яшем  французов,  к  сожал'Ьшю,  исключительно 
внешним  (Мильман,  Тархов  и  отчасти  Ларшнов). 

Искатя  Стелецкаго  довольно  интересны  в  желанш  подойти 
близко  к  строгому  искусству  средних  веков,  я  говорю  об  иконе. 
Но  это  коти  и  безконечно  слабее  подлинников,  не  переваренный 
ни  темпераментом,  ни  временем  нао  от  них  отделяющим.  Ярким  об- 
разцом, возможности  преображения,  не  впадая  в  котю  являются 
Болонская  и  Новогородская  школы,  столь  различный  в  своей  живо- 
писи, заимствованной  у  византпщев.  У  них  то  же  понимате,  но  про- 
пущенное сквозь  призму  своего  нащональнаго  темперамента,  и  отли- 
чающееся друг  от  друга  своим  языком,  стилем,  своей  особенной  ма- 
нерой выражаться.   У  Стелецкаго  совсем  нет  этого  преображетя. 

Дальше  идет  Рерих.  Но  за  его  ненужностью  в  искусстве,  даже 
исторически,  проходишь  мимо,  равнодушно  смотря  на  этот  деклама- 
ционный фейерверк. 

Рерих  сложился  под  вл1ятем  двух  великих  художников  Врубеля 
и  Гогена,  но  сложился,  поняв  их  только  внешне.  Ведь  Врубель  искал 
и  ближе  всвх  русских  художников  19  стол'ьччя  подошел  к  композицш. 
А  Гоген  своей  некоторой  примитивностью  содержашя  только  лишь 
извращен  Рерихом.  Я  вспоминаю,  как  действовали  притупляюще  на 
нас,  учеников  Московскаго  училища,  Рерих,  Богаевскш,  Гурлянис 
и  т.  д. 

Когда  мы  смотр-вли  на  вещи  Рериха,  мы  их  понимали,  как  пони- 
мает 12-Л-БТН1Й  мальчик  книгу  приключешй. 

К  некоторым  художникам  «М1ра  Искусства»  надо  отнестись  сни- 
сходительно. Одним  из  таких  художников  является  Судейкин. 

Все  его  работы  точный  коти  русскаго  лубка,  чайников,  тазов 
и  т.  д.,  без  всякаго  желатя  найти  какую  нибудь  собственную  живо- 
писную передачу.  Все  это  даже  красиво,  но  так  поверхностно,  так 
легко,  так  пр1ятно,  что  очень  скоро  предается  и  становится  неприят- 
ным. 

Его  театральное  искусство,  весьма  забавное  сцене,  но  не  идет 
дальше  милой  уютности.  Мне  кажется,  что  его  театральное  искусство 
почти  не  театрально,  это  скорее  увеличенная  иллюстратя.  Уди- 
вительно, что  работая  столько  лет,  Судейкин,  не  хочет  или  не 
может  понять  основных  свойств  мазка,  и  пишет  им  как  темперой  или 
гуашью. 

Немногим  отличается  от  него  каррикатурист  Ремизов,  который 
темой  для  своего  подражатя  берет  лубки,  более  близте  к  нам  по 
времени.  У  него  еще  меньше  живописи  и  серьезнаго  рисунка.  Он  еще 
более  Судейкина  походит  на  виньеточника,  рисовальщика  канцовок 
и  т.  д. 

Вообще  вся  группа  эта:  Судейкин,  Ремизов,  Стелецтй,  Бенуа, 
Рерих,  Гончарова  и  д.  т.,  может  быть,  не  очень  дурные  иллюстраторы 
и  рисовальщики  обложек,  канцовок  и  т.  д.,  но  ни  в  каком  случае  не 
годятся  в  станковые  живописцы. 

Бенуа  выставил  три  театральных  экскиза  к  «Соловью».  Это  катя- 
то  подслащенныя,  безделушки,  поддал анныя  под  вкус  скверной  го- 
стинной. 

По  маленькой  работе  К.  Сомова  очень  трудно  о  нем  что  нибудь 
сказать,  кроме  того,  что  он  резко  отличается  от  всей  остальной  ком- 
цати. 

Теперь  о  Гончаровой,  Вот  художница,  которая  безусловно  дви- 


гается  вперед,  открывая  много  новаго  в  станковой  живописи  и  еще 
больше  в  области  театра.  Я  не  берусь  говорить  о  том,  насколько  эти 
открьгпя  ц-внны  и  оставят  ли  свой  сл-бд  для  будущаго.  Но  отказать 
Гончаровой  в  большой  живописной  изобретательности  никак  нельзя. 
Она  явлеше  глубокорусское  и  неразрывно  связано  с  русской  куль- 
турой. Гончарова   выставила  почти  всв  старыя  работы. 

У  Гончаровой  есть  большая  заслуга  в  том,  что  она  первая  в  своих 
декоращях  золотому  петушку  показала  западной  сцене  модерную 
театральную  живопись.  До  этого  времени  были  декоращи  петербург- 
ской группы  полуграфической  или  полуимпрессшнистической. 

Вторая  группа  реалистов  с  чисто  русской  техникой  в  живописи. 

Борис  Григорьев.  —  Литературность  его  пр1емов  композищи, 
расположете  его  персонажей,  отсутств1е  всякой  логической  связи 
между  ними,  тенденщозность  в  экспрессш,  впадающая  в  какую-то 
анекдотичность,  словом,  игнорировате  той  композищей,  которая  из 
полотна,  этого  замкнутаго,  ограниченна™  куска,  создает  гармониче- 
ским расположешем  частей  действительное  художественное  пережи- 
вате. 

Дальше  Яковлев.  С  точки  зрйтя  ловкости  —  очень  хоронпй  ри- 
совальщик. 

Но  кроме  этого  ничего,  даже  форму,  о  которой  он  больше  всего 
заботится,  он  передает  в  каком-то  не-жизненном  виде. 

Теперь  последняя  группа  реалистов,  находящихся  под  некото- 
рым вл1ятем  французов. 

Мильмаф  —  На  первый  взгляд  кажется,  что  художник  любит 
сильный  ярк1й  цвет,  любит  здоровую,  крепкую  форму.  Но  при  вни- 
мательном осмотр-в  его  картин,  видно  насколько  это  нежизненно, 
не  реально,  как  то  искусственно',  а  самое  главное,  насколько  эти 
ярте  цв^та  не  держатся  один  с  другим. 

Затем  Тархов.  Неизвестно  для  чего,  художник  выставляет  вещи 
катя-то  ученичестя  и  в  то  же  время,  как  будто  на  спех  сделанный. 

М.  Ларшнов  выставил  одну  новую  работу  и  первое  впечатлете 
производит  якобы  вещи  новой  интересной  и  идущей  в  разрез  с  тем, 
что  сейчас  делается.  Но  при  более  подробном  осмотре  картины 
выясняется,  что  расположете  фигур  и  некоторая  простота  кра- 
сок точно  скопированы  с  вещей  импрессюнистки  Берт  Моризо 
или  Манэ,  а  своеобразная  трактовка  лиц  взята  у  Модегл1ани.  Призна- 
вая очень  большое  даровате  Лартнова,  я  все  же  думаю,  что  не- 
достаточно так  шутя  помахать  кистью,  посмотреть  туда  и  сюда  и 
сделать  шедевр. 

Жалте  потуги  на  Энгра  или  еще  же  на  Винтер-Гальтера, 
подслащенныя  вкусом  молодых  девушек  из  «бо  монд»  рисунки,  пор- 
треты Сорина  настолько  банальны  по  своей  концепщи,  что  не  стоят 
многих  разговоров. 

Скульптуры  на  выставке  совершенно  не  было.  Вылепленные  чело- 
вечки, Ханы  Орловой,  показывают  полнейшее  непонимате  скульп- 
турной формы  и  абсолютное  незнате  матер1ала.  Ея  творчество  по- 
чему-то напоминает  мне  творчество  художника  Яковлева,  также, 
как  работы  Судьбинина  напоминают  Стелецкаго,  но  с  полнейшим 
непониматем  иконы  и  стиля. 

Из  художников,  выставлявших  самостоятельно,  считаю  нужным 
отметить  одного  только  художника  Кремня,  который  свое  художе- 


елейное  образовате  получил  во  Франщи,  хотя  ему  й  нехватает  не* 
много  более  строгой  композицш,  немного  более  строгой  формы.  Но 
в  то  же  время  большое  чувство  действительности  и  очень  глуботя 
живописный  переживатя. 

ВсЬ  четыре  скульптора,  самостоятельно  выставляюнце  в  салоне, 
Инденбаум,  Цадкин,  Мещанинов,  Лучанскш  несравненно  сильнее 
Орловой  и  Судьбинина.  *.„. 

3  Константин  ТЕРЕШКОВИЧ. 


А.  Федер 

По  поводу  его  выставки  в  «  Ысогпе  » 

Не  всякш  художник  обязан  быть  поэтом,  и  есть  художники 
прозаики,  которые  правдивостью  и  простотою  своего  стиля  дости- 
гают огромнаго  под'ема  художественнаго  творчества.  Живопись 
Федера  является  в  этом  отношенш  ярким  примером  такой  художе- 
ственной прозы.  Независимо  от  реализма  выбираемых  им  сюжетов, 
в  картинах  Федера  прельщает  строгая  четкость  их.  повествователь- 
ной прозы  и  большое  мастерство,  лишенный  всякой  поэтической 
аффектащи. 

Как  художник,  Федер  развился  под  вл1ятем  Сезана,  но  не  того 
Сезана,  который  хотел  претворить  импрессшзним  в  музейную  живо- 
пись или  сделаться  Прованским  Пуссэном,  а  Сезана,  молитвенно 
склонявшагося  над  простыми  обывательскими  моделями,  и  с  лаской 
и  любовью  искавшаго  в  них  человека,  чтобы,  как  он  выражался, 
создать  из  живописи  «фотографе  души». 

Невольно  вспоминаешь  об  этом  желати  Сезана,  когда  смотришь 
на  ПОСЛ-БДН1Я  работы  Федера.  Какое  успокаивающее  впечатл-вше 
производят  эти  честно  исполненный  картины.  Тут  велич1е  в  скромно- 
сти и  простоте. 

Т-Ь,  которых  в  живописи  прельщает  калиграф1я,  вычурность 
лин1й  и  парикмахерски  эстетизм  часто  упрекают  Федера  в  нарочи- 
том упрощенш  и  наивности. 

Какое  грубое  заблуждеше  и  непонимате. 

Разрешая  живопись  чрез  живопись  и  в  строго  ограниченной 
сфер-Ь  живописных  задашй,  Федер  отгоняет  от  себя  всякую  виртуоз- 
ность и  друпе  чуждые  живописи  атрибуты  и  служит  только  правде 
своих  переживанш  и  своих  наблюдетй.  Он  не  льстит  своим  моделям, 
а  изображает  их  такими,  какими  он  их  видит,  какими  они  должны 
быть  сами  по  себе.  И  тут  всю  видимую  наивность  и  упрощеше  надо 
отнести  за  счет  выбираемых  Федером  сюжетов,  в  которых  смирете 
черствых  лиц  старых  бретонцев  сплетается  с  внутренним  покоем 
и  простотою  всей  их  жизни,  перенесенной  на  картины.  Он  подходит 
к  простым  людям  без  всякой  демагогш,  повествуя  об  их  жизни  не 
книжными  пр1емами,  не  размашистыми  лишями  чуждаго  им _  стиля, 
а  говорит  о  них  на  их  языке,  мыслит  живописными  образами  родной 
и  близкой  им  красоты. 

Люди,  отравленные  эстетизмом  не  понимают  красоты  чистаго, 
безхитростно  сшитаго  передника.  Горожанка,  чуждая  природе 
не  ушла  за  убожеством  фантазш,  дальше  простого  подражатя 
фауне    и    флоре,     и    напяливает    на    голову     цветы     и     фрукто- 


вые  сады,  а  деревенская  .девушка  Бретанш  и  Нормандш,  близ- 
кая природе  строит  свой  головной  убор  из  свободной  бога- 
той кружевной  фантазш,  чуждой  всякому  шодражашю.  Горожа- 
нин не  чувствует  красоты  тяжелых  деревенских  галош,  не  понимает 
прелести  деревенскаго  горшка,  котораго  крестьянки  предпочитают 
всякой  декаденской  пошлости  модных  магазинов.  Это  потому,  что 
крестьянин  отделен  от  горожанина  не  только  бытом,  не  только  сво- 
им крестьянским  м1роощущен1ем,  но  и  своей  эстетикой.  Вот  это  то  и 
понял  с  такой  проникновенностью  и  талантом  А.  Федер. 

Как  жанриста  Федера  надо  причислить  к  продолжателям  бра- 
тьев Ле  Нэн,  Шардэна  и  ближе  к  нам  наивнаго  и  тонкаго  Анри  Руссо. 

Быть  может,  Федер,  как  русскш  художник  не  забыл  и  Венеща- 
нова  и  сохранил  некоторое  вл1яше  русских  реалистов,  но  как  он 
далек  от  литературщины  русскаго  передвижничества  и  анекдотиче- 
ских и  иллюстрацшнных  атрибутов  их  последователей,  и  надо  ска- 
зать прямо,  —  в  этом  отношенш  благотворное  вл1ян1е  на  развипе 
его  таланта  оказала  французская  выучка. 

Одухотворенность  лиц  этих,  простых  людей,  как  бы  застигнутых 
врасплох  в  их  обыденной  жизни,  среди  рухляди  и  предметов  обихода, 
сросшихся  с  ними  и  как  будто  пробривших  их  облик,  не  служит  и 
не  может  служить  никаким  литературным  целям.  Тут  все  разреша- 
ется живописными  массами,  живописными  построетями.  Тут  все 
гармонично,  начиная  от  стиля,  кончая  лишями  и  красками:  каждая 
картина  Федера  сохраняет  свою  полную  живописную  самобытность. 

Некоторые  через-чур  усердствуюшде  французеше  критики  на- 
шли у  Федера  близость  к  Греко  и  весьма  обрадовались  появлешю  в 
последнем  Осеннем  Салоне  его  большого  полотна  «Процесс1я»,  под- 
твердившей якобы  их  тезис.  Я  лично  думаю,  что  Федер,  чуждый 
мистике  и  драматизму,  очень  далек  от  Греко,  и  «Процесс1я»,  ко- 
торая фигурировала  и  в  галерее  «Ликорн»  является  в  работах  Фе- 
дера вещью  совершенно  случайною.  Несмотря  на  некоторый  качества, 
она  своею  театральностью  и  «высокопарностью*  только  нарушает  то 
внечатлеше  покоя  и  простоты,  которое  выносишь  от  всех  других  его 
работ. 

Федер  еще  художник  молодой.  Живя  кипучею  жизнью  всех 
французских  молодых  художников  и  чуттй  ко  всем  их  искатям, 
Федер  окончательно  определился  лишь  каких  нибудь  четыре  года 
тому  назад,  и  с  тех  пор  он  без  колебатй  и  без  устали  работает,,  про- 
грессируя с  каждым  днем.  Среди  того  новаго  поколешя  художников, 
которое  в  противове-с  расплодившемуся  дилетанству  с  сопровождаю-, 
щими  его  безконечными  натюр-мортами  и  экзематозными  импрессио- 
нистическими ню,  стремятся  сейчас  к  создатю  живописной  картины, 
Федер  занимает  довольно  солидное  место.  И  будь-то  на  групповых 
выставках  частных  галерей  или  в  общих  оффищальных  салонах, 
всюду  встречаешь  его  рядом  с  лучшими  французскими  молодыми 
художниками. 

Каковы  бы  ни  были  устремлешя  современной  живописи,  —  пой- 
дет ли  она  дальше  по  пути  аналитическая  разложешя  формы  или 
придет  к  новому  синтезу  через  чистое  творчество,  Федер  останется 
верен  избранному  им  пути,  близкому  его  м1ропонимашю  и  его  тем- 
пераменту, как  вполпЬ  опредБливнийси  художник. 

Сергей  РОМОВ. 

Парижъ,  8  января  1922  г.  • 


„Ударная"  хроника 


Наш  Национальный  кликуша 

Дмитрии  Мережковсшй,  обещающш  висвльное  мщеше  всей 
Россш,  оставшейся  за  пределами  беженскаго  болота,  перенес  сейчас 
свое  поле  деятельности  из  мещанских  салонов  в  рффищальныя  па- 
рижсшя  аудиторш.  В  компанш  с  французскими  фельдфебелфями  от 
литературы,  бывшими  агентами  контр-разведки  и  прочими  перевод- 
чиками на  французский  язык  прусскаго  милитаризма,  он  самолично 
представляет  Росс1ю  и  говорит  от  ея  имени  в  «Обществе,  так  назы- 
ваемых, Друзей  французской  литературы».  Но  о  какой  литературе, 
г.  Мережковскш,  можно  говорить  с  г.  Пуанкаре,  Бинэ-Вальмером, 
Омо-Кристо  и  пр.? 

Кликушество  г.  Мережковскаго  нашло  себе  исключительно 
яркое  выражеше  на  недавнем  празднованщ  трехсотл*вт1я  Мольера. 
Придравшись  к  «Мизантропу»  и  «Тартюфу»,  он  начал  говорить  о 
Ленине,  о  конференщи  в  Генуе  и  произнес  контр-революцюнную 
;>вчь,  достойную  той  аудиторш,  которую  может  сейчас  собрать 
председательство  Мильерана.  Все,  от  начала  до  конца,  в  этой  р-Ьчи 
типично  для  г.  Мережковскаго.  Отсутств1е  собственной  мысли,  ком- 
пиляторство,  передержки  и  на  сто  строк  чужих  цитат  одна  своя,  да 
куцая.  Если  образ  Тартюфа  может  вызвать  кашя  нибудь  аналогш, 
то  именно  с  г.  Мережковским, -и  кажется,  Что  этот  бывнпй  певец 
<щрелести  зла»  по  ханжеству  своему  превзошел  Тартюфов  всех  вре- 
мен и  всех  народов. 

Безсмертное  хлестаковство 

Ко  дню  прихода  союзных  войск  в  Одессу  г.  Бунин  поместил  в 
«Одесском  Листке»  рифмованное  прив-втств1е  варягам,  которое  было 
привезено  за-границу  одной  из  союзных' мисси!  и  встречено  здесь  с 
недоуметем  и  искренним  отчаяшем. 

Каково  было  дальнейшее  поведете  г.  Бунина  в  эти  страшные 
дни  в  Россш,  не  трудно"  себе  представить  по  этим  нескольким  риф- 
мованным строкам,  в  котором  юродство  смешано  с  самым  низким 
подхалимством.  Осважная.  деятельность  г.  Бунина  достойно  завер- 
шила впоследствш  цикл  его: прислужничества  «варягам». 

С  тех  пор  прошло  уж^  много  времени.  Пр1ехавши  в  Париж,  г. 
Бунин  записался  в  сотрудники  г.  Бурцева  и  начал,  по  его  собствен- 
ному «академическому»  выражетю  «крутить  Янкеля»  (Так  г.  Бунин 
озаглавил  один  из  своих  пасквилей  на  Горькаго).  Лексикон  одесских 
подонков,  осважный  пафос  и  сотрудничество  в  «Общем  Деле»]  — 
как  много  данных,  чтоб  закрепить  за  собой  зваше  русскаго  «безсмерт- 
ника».  Ног.  Бунину  этого  было  недостаточно,  и  ему  понадобилось  и 
«безсмерт1е  м1ровое».  Такое  покушеше  сделано  им  в  предисловш  к 
французскому  переводу  его  книги  «Господин  из  Сан-Франциска».  — 
«Я,  видите-ли  родом  из  самой  старинной,  родовитой  русской  семьи. 
Я,  ближайшш  родственник  Жуковскаго,  одного  из  корифеев  русской 
литературы.  Я  родился  в  тех  же  яслях,  что  и  Иван  Сергеевич  Турге- 
нев и  Лев  Толстой,  и  только  мы  с  ними  пишем  самым  красивым,  бо- 
гатым русским  языком.  Были  у  нас,  конечно,  и  друпе  писателишки, 
вроде  Достоевскаго,  Чехова,  Андреева,  Горькаго  и  т.  д.,  но  то  все 
были  разночинцы  и  иролетарш,   а  мы,   вот,   с  Толстым,  настоящее 


писатели,  совсем  как  ваши  «Иммортели».  —  Я,  видите-лй,  так-же 
как  и  Толстой  и  еще  один,  такой  же  знаменитый  как  и  я  персидсшй 
поэт,  стараюсь  раскрыть  загадку  М1ра  и  на  все  наложить  отпечаток 
своей  великой  метущейся  души».  —  Так  приблизительно  пишет  сво- 
ему издателю  академик  Бунин,  так  пов-Ьствует  о  себ-в  «иммортель- 
ный»  русскш  писатель. 

Впрочем,  зач-вм  действительно  понадобилось  г.  Бунину  без- 
смертные  разночинцы  Достоевсте,  Чеховы  и  др.;  когда  в  компанш 
г.  Фредерика  Массона,  водевилиста  Роберта-де-Флэра  и  Прочей  ком- 
панш современных  французских  «иммортелей»  г.  Бунин  будет  себя 
чувствовать  как  «в  своей  провинцш». 

Вряд-ли  перевод  «Господина  из  Сан-Франциска»  что  нибудь 
прибавит  к  слав-в  русской  литературы  за-границей,  но  предисловде 
г.  Бунина  останется  как  шедэвр  «иммортельнаго  хлестаковства». 

Скульптура 
О.  Цадкина. 


«Удар»,  ставя  себ-Ь  цЪлью  широкое  освъдомлеше  о  всъх 
собьтях  современной  художественной  жизни,  должен  инте- 
ресовать всех  художников  и  любителей  искусства.  Если  Вы 
хотите  его  поддержать,  то  найдите  для  него  подписчиков  и 
подписывайтесь  сами. 

В  сл-вдующем  номер-в,  помимо  очередных  статей,  будет 
пом-Бщен  отд-вл  художественной  информации  и  художественно- 
литературная  библ!Ограф!Я .  Подписная  ц-вна  на  3  номера 
3  фр.,  на  6  номеров  5  франков. 

1.МРКШЕК1Е  «17мгох»,  4^,  Во  5т^ас(,шез,  Рак1й  Сскахт:  Р1огеп1  Ре1$ 
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Анри  Матисс,  —  Вальдемара  ЖОРЖА. 
Негритянское  искусство,  —  Андрэ  САЛЬ- 
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Анри  Матисс 

Статья   Вальдемара   Жоржа 

Перев.  С.  Ромова 


Автопортрет 
А.    МАТИССА 

/^вязь,  приближающая  Анри  Матисса  к  кубизму  или  ко  всякому  Другому 
^  умозрительному  искусству,  выступает  лишь  для  т-вх,  кто  обладает  раз- 
двоенным зр-Ьтем,  чтоб  сквозь  техническую  вн-Ьшностьирозр-вть  нам-врешя, 
стремлешя  и  скрытыя  желашя  художника,  который  сам  лишь  в  слабой 
степени  отдает  себ-Ь  отчет  в  духовной  ц-внности  своих  работ.  Творчество 


Матисса  заслуживает  быть  изученным  этими  любителями  «тайных  связей», 
Забавляющимися  распространетем  в  публике  всяких  кривотолков  . 

Простое  сопоставлеше  картин  Матисса  с  кубистическими  работами 
Пикассо  или  Брака  вряд  ли  поможет  разр'Ьшетю  сложной,  тяжелой  и 
острой  проблемы  о  кризисе  современнаго  искусства. 

11  это  потому,  что  творчество  Матисса,  стоящее  на  рубеже  двух  эпох, 
также  мало  завершает  собой  старый  цикл  художественных  и  скати,  сколь 
мало  отражает  в  себе  нарождете  новых  пластических  выражетй.  Озна- 
чает ли  это,  что  Матисс  принадлежит  к  переходной  эпохе  и  в  своем  твор- 
честве силится  примирить  противоположные  принципы  или  совместить 
живописный '  выражешя,  взаимно  друг  друга  исключаются  и  противо- 
речивый? Строго  однородный  характер  его  работ  совершенно  исключает 
подобное  предположеше . 

Если  метод  его  работ,  по  его  же  собственному  признашю,  является 
методом  чисто  эмпирическим;  если  он  отказывается  примкнуть  к  худож- 
никам, отвергающим  наблюдете  и  извлекающим  из  одной  фантазш  мотивы 
своих  пластических  поэм;  если  его  скептицизм,  не  лишенный  некоторой 
грацш,  внушает  ему  сомн'Ьтя  относительно  возможности  чпетаго  твор- 
чества в  искусств'!,,  то  Матисс,  тьм  не  менЬе,  до  конца  исчерпывает  втжовой 
конфликт,  существуюнцй  между  картиной  и  ея  внешней,  видимой  формой, 
и  без  колебатй  приносит  сюжет  в  жертву  законам  конструкцш  и  гармонш. 

Матисс  не  пм'вет  ничего  ебщаго  с  импрессшнистами,  ни  по  их  поверх- 
ностной ловкости,  граничащей  с  легкомыслием,  ни  по  их  рабскому  подчи- 
нешю  сюжету,  в  значительной  мвр-Ь  облегчающим  задачу  всякаго  худож- 
ника, ставящаго  себе  целью  об'единнть  в  одном  пучке  мимолетную 
игру  света  и  ея  безконечные  переходы. 

Если  п]шнять  во  внимате,  что  с  точки  зргЬн1я  красок,  днвизшннзм 
является  научной  кодификацией  и  усовершенствовашем  теорш  пмпрес- 
(лонпзма,  то  надо  признать,  что  Матисс  является  первым,  после  Сезанна, 
французским  художником,  который  в  живописи  отдает  предпочтете  по- 
стижетю  над  воспр1ЯТ1ем  и  кладет  начало  новому  течешю  в  современном 
художественном  творчестве. 

Связь  Матисса  »•  его  предшественниками,  пли  в-ьритзе  со  всеми  ху- 
дожниками, которые,  начиная  с  конца  XVI в.,  предпочли  «элемент  осяза- 
тельный», преобладаю  пай  в  работах  примитивистов  и  прерафаэлитов, 
«элементу  зрительному»,  заключается  в  его  однородной  фактуре,  сущность 
которой  никогда  не  меняется  и  которая  устанавливает  живописные  планы 
в  воображаемомпространств-в,  каковым  является  картина,  вескостью  и  плот- 
ностью своих  тонов.  Все  творчество  Матисса  является  сплошным  самоотре- 
четем.  Благородная  манера,  богатство  и  эмощональная  мощь  его  картин 
являются  слгвдств1ем  его  прямоты  и  решительности.  II,  как  я  уже  говорил 
выше,  это  свободное  жертвовате  видимой  внешностью  законам  структуры, 
является  характерной  особенностью  творчества  Матисса.  Разрыв  с  хрупким 
построешем,  которое  называют  равновесием  между  формой  и  краской 
(рисунок  Рафаэля  п  краски  Тннторетто,  --  как  говорили  братья  Карраш), 
разрыв,  сделанный  в  пользу  краски,  разематриваемой,  как  основной  эле- 
мент картины,  определяет  собой  распорядок  и  построете  всех  его  работ. 
Картина  Матисса  остается  прежде  всего  поверхностью,  т.  е.,  телом  о  двух 
пзм[-,рен1ях,  плоскостную  гармошю  которой  художник  отказывается  на- 
рушить уходящими  лпшями  или  другими  перспективными  приемами. 
Удачное  и  разумное  пользовате  физтлогическими  свойствами  красок 
позволяет  ему  видоизменять  расположете  предметов  в  глубине  картины 
и  создавать  третье,  чисто  живописное    пзмерете,  вне  помощи  всякой  гра- 
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финн.  Можно  оспаривать  основательность  такого  метода.  Можно  утвер- 
ждать вм-бст-б  с  Энгром,  что  «рисунок  является  совестью  искусства»,  п  что 
краска  находится  в  полном  подчинении  у  формы.  Но  нам  пришлось  бы  слиш- 
ком с 'узить  поле  деятельности  живописи,  если  бы  мы  ограничились  одними 
качественными  свойствами  краски  и  нейтрализовали  или  пренебрегли 
ея  свойствами  пластическими. 

«Есть  необходимая  пропорщя  тонов,  которая  может  меня  заставить 
видоизменить  форму  какой-нибудь  фигуры  или  целиком  переделать  всю 
композищю»  —  писал  Анри  Матисс  в  «  Ога пае  Кеуие»  29  декабря  1908  г. 
В  этой  фразе  Матисса  мы  уже  находим  в  зародыше  кубистическую  теорйо 
разложения,  отдаленнаго  значешя  которой  не  может  не  понять  ни  один 
художник,  внимательный  к  эволющи  живописи.  Чрезвычайно  трудно, 
действительно,  распределить  на  картине  определенное  количество  красок, 
нужных  для  ея  гармоническаго  равновесия,  памятуя  в  то  же  время  о  зако- 
нах перспективы  и  сосредоточивая  свое  внимаше  на  доминирующем  цен- 
тральном сюжете,  согласно  методам  классических  художников  16  века. 
Первый  опыт  отделетя  построительных  элементов  картины  был  сделан 
художниками  Барокко,  которые  обошли  это  затруднете  расцвечиватем 
атмосферы  и  иеренесешем  доминирующей  силы  картины  на  побочные 
предметы  фона  и  настроеше.  Пользоваше  внешним  светом,  светотенью  и 
сложным  живописным  матер1алом,  подчас  не  совсем  опрятное,  позволяло 
итальянским,  фламандским,  испанским  и  голландским  художникам  Барокко 
примирить  с  грехом  пополам  натуралистическую  форму  с  требоватями 
цветового  построешя.  Импресстонисты,  затопляя  форму,  или  подоб1е  этой 
формы,   в  жиже  всяких   рефлектов,   не  только   не   разрешили  проблемы 
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взаимоотношен1я  пропорцгй,  по  совершенно  извратили  ея  смысл  и  дей- 
ствительное значение. 

Накладывание  краски  на  плоскость  таким  манером,  чтоб  она,  под  вли- 
янием моделировки  света,  подверглась  полному  искажению  и  потеряла 
свой  первоначальный  органически  вид,  является  явным  предательством. 
Когда  фовы  (Ьез  Раиуез),  отказываясь  от  безконечной  градации  тонов  пост- 
импрессионистов, возстаповнлп  престиж  чистаго  цвета,  они  встретили 
на  своем  пути  новыя  затруднения.  Импрессионисты  могли  оправдать  свои  по- 
сягательства на  установленныя  истины  о  вт^чно-синем  небЪ  и  вечно  белом 
сн-ьт-в,  световыми  реакциями.  Но  художники,  краски  которых  остаются 
неизменными,  и  которые,  пользуясь  локальными  тонами,  изображают  свет, 
внЪ  всякаго  его  подражания, —  оказывались  в  необходимости,  в  интересах 
художественнаго  построения,  нарушить  логику  оптики.  Так  было  с  Анри 
Матиссом  в  его  портрете  «Мароканскаго  полководца»,  когда  он  должен  был 
провести  по  лицу  своего  персонажа  плоскость  зеленаго  цвета.  Такое 
нарушение  законов  оптики  шокирует  часто  профанов,  но  не  имеет  ровно 
никакого  влияния  на  качественное  значеше  художественнаго  произве- 
дения. 

Еще  не  все  сказано  о  Матисс!;.  Не  потому,  что  изучение  оно  техники 
было  бы  слишком  затруднительно  или  замкнутость  его  творчества  через- 
чур  недоступна  для  людей  мало  привычных  разбираться  в  эстетических 
вопросах,  а  потому,  что  под  чрезвычайной  простотой  их  внешности,  картины 
Матисса  скрывают  так  много  поучительнаго,  — так  много  отваги  и  смелости 
■ —  что    не    один    из     обычных    поклонников   этой    живописи,   со  страхом 
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отшатнулся  бы  от  нея,  если  бы  разгадал  скрытый  от  пего  построительный 
остов.  То  пренебрежете,  с  которым  Матисс  относится  к  природе,  как  к 
несменяемой  модели,  которой  художник  должен  неизменно  подчиняться, 
мы  находим  в  уже  цитированной  нами  статье  Матисса  из  «Огапае  Кеуие»  ив 
прекрасной  статье,  посвященной  Матиссу  одним  из  его  немецких  учени- 
ков, художником  Пуррманом  и  появившейся  8 февраля  1922  г.  в  берлинском 
журнал!;  «Кипз1  шн1  КипзЙег».  Мы  приводим  эти  статьи  в  последовательности 
их  появлешя. 

«Если  я  должен  на  белом  холсте  передать  своп  ощущеюя  от  синяго, 
зеленаго  и  крапнаго  цветов,  то  по  м-вр-Ь  того,  как  я  прибавляю  мазки, 
каждый  из  предыдущих  мазков  теряет  свое  первоначальное  значеше.  До- 
пустим, что  мне  нужно  изобразить  внутренность  комнаты.  Передо  мной 
шкаф,  который  дает  мн-в  ощущеше  ярко-краснаго  цвета.  Я  кладу  этот 
тон,  и  он  меня  удовлетворяет.  Здтзсь  устанавливается  соотношеше  между 
красным  цветом  и  белизной  полотна.  Я  могу  тут  же  рядом  положить  зе- 
леный цв-вт,  а  паркет  передать  желтой  краской,  и  в  данном  случае  тоже 
окажется  определенное  соотношеше  этих  красок  с  полотном,  которое 
опять  таки  меня  удовлетворит.  Но  эти  различный  краски  взаимно  друг 
друга  ослабляют.  Нужно,  чтоб  разнородные  знаки,  которыми  я  пользуюсь, 
были  так  уравновешены,  чтоб  они  друг  друга  не  уничтожали.  Для  этого 
я  должен  навести  стропи  порядок  в  своих  мыслях.  Отношеше  между  то- 
нами должно  установиться  таким  манером,  чтоб  они  не  уничтожали,  а 
усиливали  друг  друга.  Новая  комбинация  заменяет  в  картине  первую  и 
дает  полное  представлеше  о  моем  впечатлешн.  Я  должен  перевоплощать, 


и  вот  почему  кажется,  что  я  совершенно  видоизменяю  картину,  когда 
после  последовательных  перемен,  я  заменяю  зеленое  красным,  как  доми- 
нирующи! цв^т.  Я  не  могу  рабски  копировать  природу,  которую  мне  нужно 
интерпретировать  и  подчинять  логике  картины.  Но  когда  всё  соотношешя 
красок  найдены,  то  на  полотне  должен  создаться  аккорд  живых  красок, 
аналогичный  гармонш  музыкальной  композшци.  Есть  необходимая  про- 
порция тонов,  которая  может  меня  заставить  видоизменить  форму  какой- 
нибудь  фигуры  пли  целиком  переделать  всю  композищю.  Пока  я  не  до- 
бился этой  пропорцщ  для  всех  частей  картины,  я  ищу  и  продолжаю  свою 
работу.  Но  наступает  момент,  когда  окончательное  соотношение  всех  частей 
найдено,  и  тогда  я  ничего  не  могу  ни  тронуть,  ни  поправить  без  того,  чтоб 
не  переделать  всей  картины  целиком.  (Матисс.  Замтьтки  художнике  «Еа 
Сгапае  Кеуце»,  25  декабря  1908  г.  ). 

Художник  Пуррман  спросил  однажды  Матисса:  «Почему  вы  промазы- 
ваете краской  все  ваши  фигуры?  Почему  вы  не  приближаетесь  к  действи- 
тельности?» Матисс  ему  ответил:  «Я  знаю,  что  небо  накладывает  на  тЪла 
синеватый  отблеск,  что  луг  накладывает  отблеск  зеленый.  Я  хотел  бы  пере- 
дать и  свет  и  тени,  но  к  чему  эти  ужасныя  осложнешя.  Картина  от  этого 
нисколько  не  выиграет,  а  мои  живописный  средства  могут  значительно 
ослабеть.  Нужно  накладывать  болыше  ясные  тона  для  того,  чтобы  верно 
найти  три-четыре  контраста,  между  которыми  будут  играть  краски.  Живо- 
пись это  наблюдете  над  соотношетем  красок.  Нужно  уметь  видеть  общее,  и 
только  так  я  вижу  природу.  Такое  же  отношеше  к  природе  мы  наблюда- 
ем у  Коро,  несмотря  на  то,  что  он  писал  каждый  предмет  в  его  локальном 
цвете».  {Пуррман.  В  мастерской  Матисса  «  Кип51лтаКипй1ег»  ). 

«Для  меня  все  в  постижеши.  Необходимо  поэтому  с  самаго  начала 
составить  себе  обо  всем  ясное  и  точное  представлеше»,  —  писал  Матисс. 
У  него  ничего  нет  случайнаго.  Если  художник  доверяется  своим  внутренним 
переживашям,  если  он  слишком  опасается  сухих  строгих  правил,  то  это 
потому,  что  он,  улавливая  тончапипя  связи  красок,  сам  создает  индивиду- 
альный соотношешя  и  с  брезгливостью  отбрасывает  легкле  п]яемы,  за  ко- 
торые с  поспешностью  ухватываются  художники,  лишенные  изобрета- 
тельных способностей. 

Матисс  целиком  уходит  в  картину,  которая  является  для  него  главной 
целью  и  которой  он  приносит  в  жертву  природу.  Отказываясь  копировать 
ее,  он  приспособляет  природу  к  своим  картинам  и  заставляет  служить 
своему  творчеству. 

Матисса  не  раз  называли  акварелистом  не  без  того,  конечно,  чтобы 
придать  этому  термину  двусмысленное  значеше.  Его  называли  художни- 
ком-схематиком, отличающимся  небрежностью  и  неспособным  создать 
законченное  произведете.  Если  «законченным  произведетем»  считать 
картину,  в  которую  входит  в  соответственно  -  равных  частях,  анато- 
м1я,  перспектива  и  светотень,  то  Матисс  таких  картин  написал  имен  к 
много.  Если  бы  нам  не  претило  пользоваться  такими  жалкими  аргу- 
ментами, то  мы  могли  бы  в  угоду  скептикам  указать  не  мало  таких  работ 
Матисса. 

Так  называемое  банкротство  кубизма,  —  единственно  для  нас  приемле- 
мая и  достойная  внимашя  форма  современнаго  искусства,  —  испорченность 
французской  художественной  мысли,  нчелаше  молодых  художников  Осен- 
няго  Салона,  и  Салона  Независимых  поднять  уровень  своих  технических 
пр1емов  заимствовашем  у  старых  мастеров  чуждой  им  фактуры,  которую 
они  с  трудом  распознают  под  безконечными  слоями  лака,  и,  наконец,  пони- 
жете умственнаго  кругозора  и  отсутств1е  смелости  и  серьезных    искашй 
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в  среде  современных  художников,  мало  способствуют  слав-Ьтакого  большого 
художника,  как  Матисс 

В  то  время  как  «Молодая  французская  живопись»*),  эфемерное  суще- 
ствоваше  которой  недавно  кончилось,  но  дух  которой  все  еще  жив  и  дает 
себя  чувствовать  во  многих  так  называемых  передовых  салонах  и  газетных 
статьях,  отворачивается  от  Матисса,  игнорирует  или  делает  вид,  что  игно- 
рирует Пикассо  и  старается  не  говорить  о  Браке;  в  то  время,  как  эти  моло- 
дые художники  приветствуют  в  лпцъ  Дерэна  своего  подлиннаго  мэтра,  при 
поддержке  оффищальной  критики,  превозносящей  его  без  всякаго  понп- 
маюя,  —  мы,  независимая  позищя  которых  никогда  не  менялась  и  которые 
с  одинаковым  презр-Ьшем  относимся  к  оппортунистам  всякаго  сорта,  будь 
они  новообращенные  или  отступники,  считаем  своим  долгом  почтить  Ма- 
тисса, как  одного  из  лучших  современных  художников  и  приветствовать 
его,  как  великаго  предшественника.  Его  безсюжетныя  картины,  отлпчаю- 
пияся  своей  художественной  полнотой  и  законченностью,  открыли  совре- 
менным художникам  пути  для  новых  пскашй,  новых  опытов,  новых  пере- 
группировок и  новых  задач. 

Ошибочно  и  пристрастно  думать,  что  Матисс  является  прежде  всего 
предвозвестником  кубизма.  В  псторш  французской  живописи  он  займет 
место  как  художник,  самодовлеющая  ценность  котораго  проявилась 
главным  образом  в  его  воспитательной  роли.  Характер  органической  внут- 
ренней правды  и  подлинности  его  работ  открывает  перед  нами  художника, 
творчество  котораго  не  является  легким  упражнешем,  жонглерством  и 
случайной  игрой,  но  естественным  и  фатальным  перевоплощешем. 

Матисс  больше  не  человек  нашего  времени.  Работами  долгих  лет  он 
исчерпал  себя  до  конца.  Ничто  не  позволяет  больше  предвидеть  возмож- 
ности его  дальнейшаго  развит1я.  Матисс,  рзсчпстпвипй  почву  для  других- 
и  изорвавшш  не  один  парус,  может  гордиться  тем,  что  закончил  свой 
огромный  художественный  труд,  благодатный  пример  котораго  способство- 


*)  Нретенщозное  иазваше  небольшой  группы  художников,  исключивших  из 
своей  среды  кубистов  и...  иностранцев. 


вал  умственному  освобождение»  цЬлаго  поколешя  художников  и  теорети- 
ков искусства.  Т'Б,  кто  хотели  его  понять,  извлекли  из  творчества  Матисса 
очеь  много  правдиваго  и  цтшнаго  и  увидали,  что  оно  в  зародыше  заключало 
всю  теор1ю  так  называемой  не-изобразительной  живописи.  Матисс  первый 
удовлетворился  квалифицировашем  предметов  без  помощи  начертатель- 
ных пр1емов.  II  я  склонен  думать,  хотя  не  см-Ью  этого  утверждать,  что  Ма- 
тисс раньше  Брака  прибег  к  методу  работы,  заключающемуся  в  том,  что 
он  брал  абстрактную  форму  как  отправный  пункт  и  утверждал  ее  последу- 
ющим развшчем  своей  композиция. 

Трудно  отрицать  огромный  вклад,  внесенный  этим  художником,  су- 
мевшим найти  способ  выражешя  для  своих  картин  в  еоотв'ьтствш  со  своими 
индивидуальными  средствами  и  выявивппй  себя  с  такою  цельностью  и 
полнотою.  Его  непосредственное  творчеств  одинаково  ценно  для  нас,  как 
по  своим  техническим  достоинствам,  так  и  по  т'Ьм  целям  и  задачам,  который 
оно  себе  ставит. 

Анри  Матисс,  —  один  из  лучших  колористов  нашего  времени,  —  нмгвет 
много  учеников  как  во  Францш,  так  и  в  Германш  и  Скандинавских  стра- 
нах. Большинство  его  последователей  занимается  лишь  грубой  подделкой 
его  картин.  Вдохновляясь  его  примером,  они  остались  только  фальсифи- 
каторами и  никогда  не  поняли  скрытаго  смысла  всех  его  искашй  И  теперь, 
больше  чем  когда  либо,  им  следовало  бы  призадуматься  над  этой  мудрой 
фразой:  «Буква  умерщвляет,  дух  оживляет». 

Вклад  Матисса  в  современное  искусство  заключается  в  его  способности 
низводить  все  сюжеты,  взятые  им  из  наблюдешя,  к  состояшю  чисто-живо- 
писных элементов.  Эти  сюжеты  играют  в  его  картинах  второстепенную 
роль  и,  теряя  свое  матер1алистическое  состояше,  становятся  совершенно 
незаметными.  Нисколько  не  стараясь  выразить  характерной  сущности 
этих  сюжетов,  Матисс  и  не  пользуется  ими  ни  для  заполнешя  картишки! 
поверхности,  ни  для  утверждетя  своих  конструктивных  намерешй.  Он 
чуждается  поучительных  и  литературных  пр1емов  художников  Ренессанса, 
которые  для  общешя  художника  с  зрителем  подкрепляли  анекдотом  своп 
композищонныя  задачи.  Он  мастерски  пользуется  секретом  одушевлешя 
картины  и  оживлешя  ея  плоскостной  поверхности  без  фальши  и  чуждых  жи- 
вописи атрибутов.  Он  компанует  красками,  не  прибегая  к  излишнему 
хламу  вещей,  как  к  стрелам  невидимаго  компаса.  Все  предметы  на  его 
картинах  являются  скорее  специфическими  гранями  организованных 
им  красочных  пятен,  определяющих  их  размеры,  чем  формами,  одаренными 
индивидуальной  автономной  жизнью. 

Вальдемар  ЖОРЖ. 

Библшграф'ш.  Кромть  указанных  в  этой  статыъ  библьографических 
евтъдтътй,  о  Матиссть,  была  выпущена  со  времени  воины  роскошная  моно- 
графъя  со  множеством  репродукцш,  составленная  извтъетными  писате- 
лями и  близкими  его  друзьями  :  Эли  Фор,  Леон  Верп/,  Жюль  Ромэн  // 
Шарль  Вильдрак.  Кромть  того  надо  отмтътитъ  маленькую  монографш 
умершаго  недавно  Марселя  Семба  в  коллекция  «Новых  Французских  Худож- 
ников», изд.  «МонусПс  Веуне  Ггапсдпзе»  и  нтьсколъко  статей  а  художе- 
ственныхъ  журналах'.    «Ь'Атоиг  о!е   ГАг1»,  «АсИоп»  и  «Е8рп1  1\о11Уеаи». 

С.  Р. 


Негритянское  искусство 


Статья  Андрэ  Сальмона 

Перев.  С.  Ромова 


В 


ыставка  негритянскаго  искусства, 
организованная  в  одной  из  париж- 
ских  галерей  в  начале  1919-1920  г., 
сразу  сделала  понятной  для  публики 
тревогу,  испытываемую  современными 
художниками  перед  работами  афри- 
канских ваятелей. 

Кто  следил  за  современным  ис- 
кусством, тот  знает,  сколько  нужно 
усилш  для  проведетя  в  жизнь  без- 
корыстной  эстетической  теорш  во  всей 
ея  чистоте.  Безкорыст1е  же  в  данном 
случае  должно  определять  собою  вся- 
кое пренебрежете  успехами  «моды». 

Нагрптянскш  праздник,  устроен- 
ный по  случаю  этой  выставки  и  ока- 
завшиеся столь  же  привлекательным, 
как  любой  русскш  балет,  к  сожал-Ь- 
тю  помог  только  ея  модному  успеху, 
но  отнюдь  не  послужил  чистоте  самой 
идеи. 

Если  бы  некоторые  из  поклон- 
ников негритянскаго  искусства,  при 
скудности  наших  национальных  кол- 
лекщй,  обратились  к  безподобным 
собрашям  Британскаго  Музея,  то 
нельзя  поручиться  за  то,  что  они 
сумели  бы  посмотреть  на  них  про- 
светленными глазами,  без  примеси 
того  вульгарнаго  любопытства  и  при- 
страст1я  к  эксцентричности,  который 
мешали  им  уловить  в  деревянной 
скульптуре  и  негритянских  бронзах 
единственный  элемент,  достойный  вни- 
машя  —  элемент  действительной  кра- 
соты. А  поймем  мы  эту  красоту  только 
тогда,  когда  отречемся  от  грубаго  чув- 
ства цивилизованнаго  варварства,  ко- 
торое заставляет  нас  восторгаться  эти- 
ми идолами,  потому  лишь,  что  они  признаны  достойными  музеев  и  являются 
произведениями  дикарей.  Но  прежде  чем  обратиться  к  этим  музейным 
коллекщям,  следовало  бы,  быть  может,  вспомнить  о  работах  наших  со- 
временных художников,  благодаря  которым  негритянское  искусство  за- 
няло подобающее  ему  место,  наравне  с  греческим,  нашим  средневеко- 
вым и  египетским  искусствами,  изучеше  которых  логически  привело 
к  открьгию  скульптуры  Африки  и  островов  Полинезш. 

До  этих  плодотворных  изыскаюй  современных  художников,  мнопя 


Из  коллекцш  художника 
А.  ФЕДЕРА 


из  изученных  и  зарегистрированных  произведены!  искусства  примитивных 
народов,  были  приноровлены  к  матер1алу  школьных  пособий.  Они  слу- 
жили иллюстращями  для  различных  статистических  изсл-вдовашй  и  «за- 
бавой» для  ученых  референтов  и  профессоров  антропологии  и  географш. 
Даже  их  специфическая  красота  не  обращала  на  себя  внимашя.  И  идолы 
солнечных  стран  даже  не  сумели  создать  себе  своего  поэта,  каким  оказался 
Лоти  для  туземцев  этих  заброшенных  земель. 

Анри  Матисс,  Пикассо,  Андрэ  Дернэ,  Морис  де-Вламенк  и  Виктор 
Голубев  были  первыми,  которые  открыли  негритянстя  статуэтки,  первый 
дагомейстя,  сенега  льстя  маски  у  парижских  антикваров,  среди  щитов, 
копей,  стрел  и  проч.  предметов  военнаго  снаряжетя.  Предпочтете  многих 
коллекщонеров  было  на  стороне  этого  военнаго  хлама,  и  они  не  обращали 
внимашя  на  негритянстя  маски,  трагичестй  вид  которых  оскорблял  их 
тонк1й  европейскш  и  до  крайности  ограниченный  вкус.  Так  было  еще 
сравнительно  недавно,  —  около  1905  г. 

Больше  того.  Поль  Гоген,  единственный  из  художников,  который 
первый  вызвал  интерес  к  девственным  странам  и  считался  доподлинным 
револющонером;  Гогэн,  который  был  самым  рьяным  искателем  абсолютной 
новизны  и  новых  форм  в  искусстве,  и  который  во  имя  этих  исканш  свободно 
принял  свое  долголетнее  изгнате,  относился  к  ше-деврам  магорской 
скульптуры,  среди  которых  он  жил,  с  поразительным  безразлич1ем. 

А  между  тем.  к  концу  девятисотых  годов,  Поль  Гогэн,  прежде  чем 
разстаться  со  своим  Понт-Авенским  царством  и  уехать  из  Бретани  в 
Таити,  занимался  резьбой  по  дереву  и  оставил  после  себя  несколько  тон- 
ких и  суровых  скульптур,  которыя  считаются  лучшими  из  его  работ.  Эти 
опыты  деревенскаго  мастера,  как  будто  заново  открывавшаго  скульптуру, 
могли  его  подготовить,  если  не  к  ценным  открыт! ям,  долженствовавшим 
обновить  современное  искусство,  то  к  разгадке  т-Ьх  нам-вренш  и  задач, 
к  разр^шетю  которых  стремились  стропе  мастера  доисторических  варвар- 
ских времен.  Но  Гогэна  повсюду  занимало  только  пышное  великол-Ьте. 
Поэт  в  Таити,  он  восп-вл  Ноа-Ноа  в  поэме,  напоминающей поэзыо  Пьера  Лоти 
просмотренную  и  исправленную  символистом. 

Поль  Гогэн  не  мог  обогатить  нас  открыл  ем  негритянскаго  искусства 
в  том  виде,  в  каком  оно  сейчас  нам  представляется,  потому  что  от  .аявше- 
муся  и  недисциплинированному  импрессшнисту  Гогэну  были  одинаково 
чужды  как  наша  любовь  к  пропорщональным  формам,  так  и  наши  стрем- 
лен1я  к  порядку  и  конструктивным  принципам,  которые  лежат  в  основе 
всей  современной  эстетики. 

Публика,  убежденная  в  превосходстве  своей  культуры,  еще  долго  не 
поймет  той  тревоги  современных  художников,  которая  заставила  их  обра- 
титься за  уроком  к  примитивным  народам.  Когда  они  проникли  вглубь 
всех  времен  и  обошли  все  страны,  то  вновь  вернулись  в  негритянское 
селете,  которое  испокон  веков  осталось  ничем  незатронутым.  Но  серьез- 
ные художники  пошли  туда  не  затем,  чтобы  опроститься,  или  наивно  оку- 
нуться в  постыдный  каннибализм.  Пмпрессшнизм  и  символизм  давали  им 
для  этого  и  в  Европе  достаточно  пищи.  Наоборот,  их  непреодолимо  влекло 
к  искусству,  правда  примитивному,  но  стоящему  очень  высоко,  и,  вне 
ВЛ1ЯН1Я  академизма  и  какого  бы  то  ни  было  возрожденчества,  способному, — 
если  проникнуться  его  логикой  —  оживить  изсохппе  источники  класси- 
цизма. 

Пикассо,  как  страстный  охотник  за  негритянскими  масками,  должен 
был  щлйти  к  кубизму,  который  одним  из  друзей  Боннара  был  определен 
как  «наступательный  возврат  к  школе».  Пикассо,  как  и  Фовы,  с  которыми 


он  состязался  в  открыли    негритянских    шедевров,  люоил    и    защищал 
этого  изумительнаго  простачка,  каким  был  Дуанье  Руссо. 

Мы  любим  Руссо  не  за  его  некультурность,  а  за  его  познашя.  В  твор- 
честве Руссо  н-вт  ничего  случайнаго.  Это  живопись,  в  которой  н-вт  никаких 
чудодейственных  удач,  и  вот  почему  Руссо  приближается  подчас  ко  мно- 
гим великим  мастерам  и, благодаря  сходству  с  ними,  заставляет  нас  еще 
больше  любить  Дж1отто  и  Паоло  Учелло. 

Дуанье  Руссо  писал  свои  претенщозныя  компознцш  с  такой  же  про- 
стотой, как  негритянсше  скульптора  делали  свои  священныя  изображешя. 
II  время  наших  испыташй  и  тревог  перед  негритянскими  изваяшями  совпало 
с  наивными  радостями  Руссо  по  поводу  его  успехов. 

Руссо,  в  сущности,  если  не  ведал  чего  нгбудь,  то  только  академиче- 
ской мудрости,  и  ему  поистине  незачем  было  портить  свою  природную 
свежесть  борьбой  с  академизмом,  к  которой  в  конце  концов  свелась 
почти  еся  деятельность  импрессшнистов. 

Не  чудовищной  «науке  нев-Ьд-Ьтя», — как  определили  ее  несколько 
сбитых  с  толку  европейцев,  -     научили  нас  негры  Африки  и  Полинезш. 

Художникам  XX  в.,  с  большим  усерд1ем  чем  их  предшественники, 
посещавшим  музеи  и  разумно  и  критически  к  ним  относящимся,  негры 
явили  редмй  пластическш  пример  первобытнаго  стремлешя  к  возсозда- 
шю  стиля.  Они  показали  художникам,  стремившимся  к  сближетю  искус- 
ства с  требоватями  жизни,  что  можно  создать  целую  культуру  на 
человеческом  ощущенш,  культуру  самую  глубокую,  самую  девственную, 
уже  освященную  высоким  чувством,  способным  претворить  это  ощущеше 
в  постижеше.  Чувством  этим  в  данном  случае  явилась  религшзная  вера, 
предшествовавшая  откровешю.  Нет  надобности  приводить  ни  аллего- 
р1й,  ни  символов  в  доказательство  такого  утверждешя, — оно  ясно  вы- 
ступают для  всех,  кто  искусство  ставит  выше  добронравнаго  время- 
ирепровождешя. 

Ваятели  идолов  были,  без  всякаго  сомнешя,  самыми  добросовестными 
реалистами.  Они  относились  к  работе  с  такой  же  очаровательной  простотой 
как  Дуанье  Руссо,  который,  прежде  чем  написать  портрет  во  весь  рост 
поэта  Альфреда  Жари,  снял  с  него  мерку  карманным  метром,  как  портной. 
Не  надо,  однако,  забывать,  что  Руссо  сам  выбирал  свои  модели  и  прибе- 
гал к  таким  щлемам  только  из  добросовестности,  так  как,  начиная  портрет, 
имел  о  своей  модели  полное  и  исчерпывающее  представлете. 

Черный  ваятель,  из  такой  же  добросовестности,  не  упускает  из  виду 
ни  одной  детали.  М  вследств1е  того  же  добросовестнаго  прилежашя,  по- 
мимо фантазш  и  лукавых  (по-галльски)  или  чувственных  побужденш, 
деревянный  скульптуры  негров,  —  главным  образом  Западной  Африки, — 
дополнены  скарбрезными  придатками,  которыя  решительным  образом 
уничтожаются    благонравными  коллекщонерами. 

Эти  «излишки»  могут  действительно  быть  сняты,  нисколько  не  мешая 
общей  гармонш,  ибо  это  только  аксессуары,  а  отнюдь  не  элементы  общаго. 
Черный  ваятель  все  об'емлет  и  строит  по  заранее  обдуманному  им  плану, 
подобно  великим  мастерам  нашего   времени. 

Его  прилежате  и  искреннее  желате  все  извлечь  из  человеческат 
совершенства,  не  исходит  у  него  из  того  пристраслчя  к  грубой  подделке, 
которая  приводит  белаго  в  восторг,  когда  он  уподобляет  картину  зер- 
кальному отражетю.  Негры  тоже  все  берут  от  человека  и  все  извлекают 
из  человеческаго  совершенства,  но  никогда  не  подчиняют  ей  художе- 
ственнаго  произведешя. 

Как  реалисты,  они  свою  добросовестную  аккуратность  ревностных  кон- 


структоров  всецело   направляют  на  создание  ансамбля  в  идеальной  гар- 
мон1и  соотношешй. 

Все,  что  является  атрибутом  в  их  творешях,  может  исчезнуть,  может  быть 
уничтожено  временем  или  быть  принесенным  в  жертву  вкусу,  добронравно 
или,  если  хотите,  варварству  европейцев.  Ансамбль  от  этого  нисколько 
не  уменьшается, и  заранее  продуманная  гармошя  остается  не^эонутой. 

Нередко  бывает,  что  праздничный,  траурный,  свадебныя  или  похо- 
ронныя  маски  негров  доходят  к  нам  без  их  искусственных  бород  из  шерсти, 
конопли,  волоса  или  лыка,  или  же  без  руна.  Довольно  часто  также  их 
яркая  покраска  значительно  повреждена.  Но  эстетическое  удовольств1е, 
уготовленное  нам  гетем  дикарей,  от  этого  нисколько  не  страдает.  Цен- 
ность этих  орнаментов  чисто  символическая:  они  имеют  более  религшз- 
ное,  чем  эстетическое  значеше.  Как  наносный  элемент,  они  указывают 
на  момент  упадка,  когда  суетный  эстетизм  и  ложная  цивилизащя  начи- 
нают свое  разрушительное  д,Ьйств1е. 

Очаровате  негритянских  изваяшй  определяется  совокупностью  их  чис- 
той красоты,  и  ониособенноц-Бнны  своим  равновесием  и  благородством  формы. 

Скептицизм  коллекционеров,  считающих  себя  бдительными  охрани- 
телями классическаго  порядка,  их  ненависть  и  насмешка  над  негритян- 
ской скульптурой,  могут  вызвать  в  нас  только  улыбку,  когда  знаешь,  что 
они  загромождают  свои  квартиры,  галлереи  и  музеи  готическими  идолами. 

Думают  ли  они,  что  деформащя,  которая  их  так  шокирует  в  стройных 
могущественных  произведетях  Африки  и  Полинезш  мен-ье  резка, 
в  дошедших  до  нас  изваятях  средневековой  европейской  эпохи? 

Я  этого  не  думаю,  и  один  из  осторожных  и  ревностных  защитников 
классических  традипдй,  Камилль  Анляр,  директор  Музея  сравнительной 
скульптуры,  один  из  лучших  знатоков  и  научно  авторитетных  толкователей 
среднев-вковаго  искусства  дал  мне,  сам  того  не  замечая,  блестящи!  мате 
р1ал  для  соблазнительной  тезы  о  частых  деформэщях  в  искусстве,  свой- 
ственных всвм  народам  и  всем  эпохам. 

Секрет  чудеснаго  и  могущественнаго  равновесия,  обаятельнаго  своей 
силой,  египтяне  получили  от  негритянских  ваятелей. 

И  современные  художники,  не  удовлетворяв нпеся  больше  образцами 
греческаго  искусства,  —  должны  были  логически,  от  египтян,  перенести 
к  неграм  свои  запросы  и  нскашя  великих  конструктивных  принципов. 

Несмотря  на  то,  что  это  могло  бы  служить  темой  спещальной  статьи, 
я  хотел  бы,  тем  не  менее,  указать  на  существенную  черту  исключительной 
красоты  в  масках  Дагомеи  и  Маркизских  островов. 

Это  черта,  определяющая  в  негритянской  скульптуре  отсутств1е  су- 
етнаго  натуралистпческаго  подражания.  Человек,  берупци  человека  как 
модель,  будь  то  даже  для  изображешя  своих  богов,  не  должен  удовлетво- 
ряться простым  отображетем  человека.  Эта  черта  и  отличает  здороваго 
реалиста  от  натуралиста,  всецело  подчнненнаго  догме. 

То,  что  позволяет  черным  ваятелям  приблизиться  к  божественности  и 
достичь  совершенства  в  перевоплощенш  человеческаго  лица  —  это 
пластическая  передача  чувств  в  минуты  их  самаго  высокаго  напряжешя. 
А  посему  позволено  думать,  что  и  психолопя  не  совсем  была  чужда  негри- 
тянским ваятелям. 


Можно  было  взвесить  ценность  тех  побуждены!,  который  заставили 
вышеуказанных  нами  художников  обратиться  к  источникам  негритянской 
скульптуры.  К  именам  этих  художников  надо  еще  прибавить  Оттона  Фр1- 


Из  коллекцш  художника  А.  ФЕДЕРА 
еза,  бывшаго  в  то  время  соратником  Анри  Матисса,  и  их  товарища  Франка 
Бюрти,  дружественная  обходительность  котораго  способствовала  образо- 
ванно Серетской  группы,  помогшей  Андрэ  Дэрену,  в  то  время,  как  кубизм 
принял  форму  художественной  школы,  найти  свой  собственный  путь.  К 
ним  же  надо  причислить  Люк-Альбер-Моро,  Андрэ  Лота,  Дюнуанье-де- 
Зегонзака,  Марпо  Лорансэн  и  таких  даровитых  писателей,  как  мой  незаб- 
венный друг  Гильом  Апполинер  и  Жан  Полан,  талантливый  психолог  и 
усердный  толкователь  гешя  и  языков  восточной  Африки. 

Что  касается  меня,  то  должен  сказать,  что  с  того  времени,  как  Пи- 
кассо впервые  открыл  мнЪ  дагомейсшя  статуэтки,  художественную  чи- 
стоту которых  я  едва  понимал,  хотя  уж  улавливал,  сквозь  причудливость 
форм,  их  первобытную  непосредственную  красоту,  я  сохранил  цветную 
картинку  «Иллюстрированна™  Журнала»,  одну  из  т-Ьх,  которыми  фран- 
цузское простонародье  украшает  свои  жилища,  будь  то  сцены  преступле- 
ны!, катастроф  или  военных  и  республиканских  подвигов.  Она  изобра- 
жала перваго  солдата  полковника  Дуодса,  вступающего  в  Абомею  и  улы- 
бающагося  дагомейским  идолам  с  головами  шакалов,  буйволов  и  нево- 
образимых чудовищ.  Я  ждал  захватывающего  разсказа  какого-нибудь 
ннтеллигентнаго  солдата  о  столкновенш  старых  в-врованш  европейца  с 
этими  памятниками  новой  красоты,  столь  непривычными  для  нас  и  непо- 
хожими на  нашу  окружающую  обстановку.  Но  эта  книга  так  и  не  появилась. 
Причудливость  их,  очевидно,  была  слишком  ослепительна. 

Что  же  нужно  было,  чтобы  негритянское  искусство  было,  наконец, 
открыто? 


Нужно  было,  чтобы  путем  отчаяннаго  напряжешя  всей  своей  неудовле- 
творенной жизни,  Сезанн  мог  оставить  нам  в  насл'вдде  конструктивные 
элементы  своей  живописи,  разумное  пр!ят1е  коих  выявило  всю  строгую 
четкость  теорш  Энгра;  нужно  было  с  этого  полюса  опять  вернутьсяк  лепе- 
чущему и  строющему  из  обломков  Сезанну,  чтобы  встретиться  с  Греко,  в 
котором  Морис  Бар  рее  едва  уловил  лишь  патетическую  сторону  еготворче- 
ства;  нужно  было  усил1ями  новых  искатй  осветить  сложный  иизысканныя 
нам'врен1я  самаго  непопулярнтжшаго  из  импреес10нистов ,  единственно 
великаго  из  них,  Сеэра,  чтобы  работы  его  укрепили  благодатный  прин- 
цип всех  современных  живописных  конструкторов  о  преобладания  кон- 
цепцш  над  зрительным  воспр1ят1ем;  нужно  было  в  интересах  живописи  как 
таковой  или,  в-врн-Ье,  чистой  живописи,  возстансвить  по  Лувру  старый 
традиционный  порядок  и  реабилитировать,  в  соотвтлттвш  с  занимаемыми 
ими  м-встами,  венещанцев  и  флорентинцев  от  посягательств  разных  музей- 
ных распорядителей,  сл-бпо  подчиненных  вл1яшю  голландцев;  нужно 
было,  наконец,  во  славу  той  же  чистой  живописи  сопоставить  Делакруа  с 
Курбэ  и  отдать  должную  и  заслуженную  честь  Анри  Руссо,  —  без  страха 
критики  и  в  полном  осознанш  совершившагося  сдвига. 

«Современные  художники»,  пренебрегаюшде  всем  случайным,  мало 
совм-встпмым  с  истинным  искусством,  не  нашли  никакого  признака  чи- 
стоты в  мимолетном  творчестве  импрессионистов,  из  коих  лучппе  и  наименее 
затронутые  царившей  тогда  анарх1ей  с  трудом  понимали  самое  ценнее 
качество  всякаго  творчества,  именуемое  тершвшем. 

Чистота,  элементы  чпетаго  творчества!  Уже  с  1906  г.  они  возс1яли  из 
очага  негритянской  скульптуры  Дагомеи,  Сенегамбш  и  берегов  и  островов 
Тихаго  океана.  Урок  негрптянскаго  творчества  особенно  послужил  моло- 
дому покол-внш.  с  жадностью  искавшему  метода,  в-ври-ве  говоря,  метода 
разложешя,  способнаго  возеоздать  построеше  или  комиозпщю,  совсем 
забытую  в  Европе  со  времени  торжества  этих  прекрасных,  но  совершенно 
анархических  талантов,  столь  вредных  для  будущаго  художников,  как 
Боннар  и  Вюйьяр  (Воппаг<1  е!  УпШаг<1),  как  равно  и  других  адептов  Понт- 
Авенской  школы,  с  Гогеном  во  главЬ,—  очем  до  сих  пор  еще  никто  не  емЬ.1 
говорить. 

В  одной  из  своих  тетрадей,  не  вполне  приведенных  в  порядок,  —  чте- 
гпе  их  между  прочим  весьма  занимательно  и  достойно  внимашя,  —  Поль 
Гоген  записал  елтэдуюиця  слова,  который  наивно  воспроизводит  его  исто- 
ршграф  Шарль  Морис,  в  глубокой  уверенности,  что  они  послужат  доброй 
памяти  художника:  «В  Европе  как  будто  не  подозревают,  что  у  негров 
Маркизских  островов  и  Новой  Зеландия  существовало  довольно  развит* и1 
искусство  украшен! я». 

Он  пишет  «украшения»  (бе  йесогаИоп).  Итак  Гоген  поддается  обаятю 
этого  искусства,  но  с  дурной  стороны;  поддается  его  очаровашю,  но  без 
всякаго  понимашя.  Он  гем  самым  указывает  нам  на  слабое  место  его  ра- 
бот, задтэв  кото])ое  мы  можем  дискредитировать  вес  его  творчество,  не- 
смотря на  богатство  его  внешней  привлекательности. 

Сумятица  была  поистине  огромная  в  головах  людей,  находившихся 
под  влхяшем  теорш  символизма.  Шарль  Морис,  комментируя  Гогена, 
старается,  хотя  довольно  сбивчиво,  распутать  положеше  и  установить, 
что  искусство  туземцев  Полинебш,  —  негритянское  искусство,  —  было 
подлинным  искусством  и  одним  из  т-Ьх,  которое  роднит  Мексику  с  Египтом, 
Камбоджское  искусство  с  Готическим,  древне-греческое  с  итальянскими 
примитивами,  фламандеше  и  французсте  примитивы  с  искусством  япон- 
цев и  китайцев  и,  наконец,  Джштто  с  Пювис-де-Шаванном. 


Оставим  в  поксЬ  Пювис-де-Шаванна  и  отметим  мимоходом  ошибку, 
в  силу  которой  символисты  ставили  на  одну  плоскость  японцев  и 
китайцев.  Запомним,  однако,  что  они  были  в  полном  заблужде- 
Н1И,  если  заметили  лишь  декоративную  сторону  негритянскаго  твор- 
чества . 

«Дите»  или  Фовы  (Ье»  Рануев)  1905  года  и  пришеднпе  за  ними  кубисты 
искали  не  уроков  декоративнаго  мастерства,  а  чего-то  другого,  и  не  за 
этим  они  бы  отправились  в  поиски  к  неграм. 

В  стать-в,  посвященной  негритянскому  искусству,  Поль  Гильом  дает 
любопытное  указаше  о  характере  вл1ятя  негритянской  скульптуры  на 
современных  художников.  «Я  вид'Ьл  у  Дерэна  удивительную  по  своей  за- 
гадочности маску,  табу,  захватывающую  как  галлюцинащя,  но  я  не  за- 
метил у  этого  безкорыстнаго  художника  никакого  стремлетя  к  коллек- 
щонироватю,  а  удовольствие  и  простую  необходимость  оставаться  в  их 
суровом,  покойном  обществе.  У  Пикассо  тоже  несколько  таких  вещей,  и 
он  как  будто  кичится  своим  незнашем  эпох,  к  которым  он-в  принадлежат, 
не  придавая  этому  никакого  значетя»... 

Эти  «эпохи»  действительно  так  многообразны  и  уходят  в  такую  глубь 
времен,  что  им-вющаяся  у  нас  документация  совершенно  определенно  поз- 
воляет утверждать,  что  современные  европеисте  скульпторы  и  художники, 
склоняясь  над  этими  удивительными  негритянскими  образцами,  обрати- 
лись к  ним,  как  к  источнику  совершенн-вйшаго  классицизма. 

Лучнпя  из  дошедших  к  нам  вещей  не  только  принадлежат  отдаленным 
эпохам,  предшествовавшим  христ1анской  эр'Б,  но  дают  основате  устано- 
вить вл1ян1е  мастеров  фетишей  на  египетстй  стиль,  в  такой  же  м-вр-в,  как 
вл1яше  на  греческое  искусство  больше  не  подлежит  спору.  Художники, 
ученые  и  теоретики  искусства  в  этом  пункт-в  совершенно  согласны. 

Современные  художники,  эти  подлинные  револющонеры,  столь  про- 
никнутые конструктивными  принципами,  и  которых  анархиствуюппе  кри- 
тики пост-пмпрессшнизма  третируют  как  реакщонеров;  художники  наших 
дней,  обогащенные  новыми  м1ровоззртш1ями  и  не  допускаюшде  никакого 
зрительнаго  воспр1ят1я,  не  подверженнаго  контролю  разума;  эти  мирители 
пространства,  с  осторожностью  взвешивающее  всякую  форму,  не  могли 
перед  лицом  всего  м1ра  и  стекающихся  к  ним  со  всех  концов  лучших  уче- 
ников Европы  составить  в  своих  мастерских  коллекцш  негритянскаго  искус- 
ства из  прихоти  к  странностям  и  причудам.  II  не  для  поисков  убогаго 
стиля,  едва  способнаго  удовлетворить  романтнческаго  мебельщика  или 
обойщика,  абонированнаго  на  Журнал  Путешествий.  II  не  зат-вм,  на- 
конец, чтоб  помолод-вть,  погрузившись  в  черное  озеро  наивной  простоты. 
Спасете  через  опрощете  или  одичате! 

Н-ет!  Легко  однако  понять,  что  логика  вещей  и  их  благородный  худо- 
жественный искашя,  самыя  благородный  со  времен  Золотого  Втжа  в  Италш 
или  Лазуреваго  В-вка,  о  котором  наивно  трактовал  Рескин,  — должны  были 
их  привести  к  открьтю  в  этих  грандшзных  и  диких  остатках 
негритянскаго  творчества,  основных  принципов  искусства. 

Я  попытаюсь  это  установить. 

Некоторые  из  выдающихся  современных  французских  художников 
склонны  думать,  что  Европа  до  сих  пор  создала  лишь  трагико-комизм,и 
только  ваятели  Африки  и  Океанских  Островов  достигли  совершенн-вйшаго 
драматизма. 

Поеколько  это  так,-  а  я  лично  склонен  думать,  что  они  близки  к  истине, 
■ — то  надо  африканцев  поставить  выше  туземцев  Океанш.  II,  действительно, 
ч-вм  больше  мы  удаляемся   от  царства  Хама,   проклятой    земли,   и  при- 


ближаемся  к  Азш,  т-Ьм  больше  мы  пршбр'Ьтаем  в  гращи  то,  что  теряем  в 
изнеженности  и  вялости. 

Лишь  сравнительно  недавно  мы  научились  понимать  негритянсшя 
маски.  Нам  нужно  было  самим  к  ним  приспособиться  и  надеть  их,  чтобы 
лучше  их  познать.  Маски,  в-ьки  коих  изображены  белыми  чи- 
стыми пятнами,  должны  были  служить  для  усилешя  могущества  взгляда. 
Другая  маска,  которую  обыкновенно  разсматрнвают  вертикально,  как 
например,  голова  лошади,  должна  быть  представлена  горизонтально  для 
того,  чтобы  священнослужитель,  колдун  или  танцор,  который  в  нее  наря- 
жается, производил  впечатл-Ьше,  аналогичное  египетскому  Аяубису. 

Некоторый  из  этих  масок  были  приноровлены  к  тому,  чтобы  блистать 
под  лучами  солнца,  друпя,  чтобы  околдовывать  и  пленять  при  слянш 
африканской  луны.  Такими  именно  являются  черно-белыя  маски,  которыми 
пользовались  чародеи  Конго;  эти  маски  являются  настоящими  магиче- 
скими зеркалами  изысканной  шлифовки,  зеркалами  со  множеством  граней 
на  различных  плоскостях,  соединенных  воедино.  Это  работы,  достигаюнця 
наивысшаго  очароватя  своей  совершеннвпшеп  пластичностью.  Не  это  ли 
является  вершиной  искусства? 

Н-ьт  никакого  сомн-вшя,  что  некоторый  из  произведет!!  обаятельной  I.  ла- 
стики нагритянской  скульптуры  заключают  в  себе  столько  же  характера, 
экспрессш  и  человечности,  как  мнопе  фрагменты  высоких  эпох  Индусскаго. 
Египетскаго  и  Ассир1йскаго  искусства,  находяицеся  в  Лувре  и  Британ- 
ском музее.  Но  что  является  чрезвычайно  интересным  в  данном  случае, 
это  вл1ян1е  негритянской  эстетики  на  моду  и  литературу,  на  художников  и 
публику,  как  равно  смятеше  и  экивоки,  которые  фатально  должны  бы. ни 
в  связи  с  этим  создаться. 

Никто  не  думает,  конечно,  противоставлять  произведешя  негритян- 
скаго  творчества  образцам  классической  антики.  Гораздо  важнее  для  ху- 
дожников, приведенных  путем  наблюдешя  к  основным  принципам  Великаго 
искусства,  оздоровлеше  его  через  обновлеше  форм  и  эстетических 
задач. 

Я  попытался  указать  на  вл1яше  африканских  ваятелей  на  Грещю  и 
Египет.  Недавнш  опыт  изв-встнаго  коллекщонера  Жака  Дусэ  меня  убеж- 
дает, что  я  не  сд-влал  никакого  преувеличешя.  Он  установил  огромную 
близость  и  общность  между  некоторыми  шедеврами  негров  п  образцами 
европейской  скульптуры.  Знатоки  определенно  утверждают,  что  мнопя 
африкансшя  головы  свободно  выдерживают  сравнеше  с  произведешями 
романской  скульптуры. 

Но  задача  поклонников  негрптянскаго  искусства  не  может  закончиться 
на  его  почти  всеобщем  признати.  Важнее  всего  сейчас  установлеше  ме- 
тода ращональной  классификации  всей  имеющейся  скульптуры  Африки  и 
Океанш.  И  когда  мы  более  точно  будем  знать  эпохи  и  мастерсшя,  где  оне 
были  созданы,  нам  легче  будет  судить  об  их  красотах  и  сравнивать  их 
между  собой,  что  является  пока  чрезвычайно  трудным.  Весьма  неуверен- 
ный и  неясныя  точки  соприкосновешя  позволяют  лишь  самыя  скромный 
нзыскашя. 


В  двух  больших  мещанских  гостиных  Пикассо,  которыя  служат  ему 
теперь  мастерскими,  лучин  я  произведешя  Африки  и  Полинезш  валяются 
на  полу  в  перемежку  с  детскими  игрушками,  альбомами,  ценными  и  деше- 
выми книжками,  одеждой  Арлекина  и  другими  неожиданными  вещами. 
Кроме  того,  сам  Пикассо  как  будто  взял  уже  у  мастеров  живописи  вес.  что 


.     Из  коллекцж 
художника 
А.   ФЕДЕРА 


он  мог  у  них  получить.  Легко  предположить,  что  он  никогда  больше  не 
вернется  к  их  шедеврам. 

По  этому  поводу  я  сп'БшуТоговоритьея,  что,  если  Вламинк  продолжа- 
ет попрежнему  покупать  негритянскую  скульптуру,  если  Анри  Матисс 
остается  верным  своим  негритянским  комнатным:  божкам,  а  Андрэ  Дерэн  с 
методичностью  классифицирует  свои  статуэтки,  маски  и  музыкальные 
инструменты,  то  ни  один  из  этих  значительных  художников  не  находится 
под  абсолютным  гипнозом  варварских  фетишей  и  ни  один  из  них  не  под- 
вержен сл-бпой  в-вр-в,  что  в  этих  прекрасных  произведешях  примитивных 
народов  кроется  секрет  всего  искусства,  облеченнаго  в  ту  или  иную  форму, 
—  что  было  бы  большою  слабостью  и  ошибкой.  Ни  один  из  них  в  минуты 
сомн-вшй,  тревог  и  самоанализа  не  припадает  к  этим  идолам,  чтобы  вымо- 
лить у  них  посл-вднее  «слово»,  слово,  способное  стать  для  них  законом. 

Но  как  я  уже  зам-втил,  в  наше  время  ужасающаго  упадка  талантов, 


Негритянская  маска. 


СНске  Раи1    СиШа 


Из  коллекции  Поля  Гильома. 


переоценки  ценностей,  они  всв  бол-Ье  или  мен-Ьс  обязаны  африканским 
ваятелям  своим  стремлешемк  возстановленпо  основных  принципов  искус- 
ства. 

Я  хот-вл  зд-всь  главным  образом  определить  то  внимате,  которое 
было  оказано  современными  художниками  негритянскому  искусству,  а 
также  и  возбудить  к  нему  любопытство  публики.  Я  убежден,  что  молодое 
покол-вше  сумеет  извлечь  из  этого  самобытнаго  наивнаго  искусства  то, 
что  осталось  скрытым  для  их  предшественников. 

Что  же  касается  теоретиков  искусства,  то  я  охотно  предоставляю  на 
их  долю  и  честь  труд  глубоких  и  ц-внных  эстетических  открьтп. 

Андрэ  САЛЬМОН. 

Библшграф1я.  --  Гильсм  Аполлинер  посвятил  негритянскому  искус- 
ству нтьсколъко  статей  в  «Мегсиге  <1е  Ргапсе»  и  «Зо1гёе  с1е  Рат».  Он 
лее  написал  предисловие  />  составленному  им  в  сотрудничества  с  Поль  Гиль- 
омом  «Персом//  Альбому  негритянской  скульптуры».  Слтьдует  отмтыпить 
небольшой  труд  о  Негритянском  иекцествтъ  Мориса  Левеля  и  Клузо^  не- 
давно выгиедшш  в  евтьт.  Из  статей,  появившихся  поелть  войны  в  различных 
пергодических  издашях  весьма  интересны :  Анкета  Художественнаго 
Журнала  «АсИоп»,  статья  «О  сравнительной  скулъптурть»  в  «А  то  иг  <1е 
ГАг1»,  спещалъный  номер  издающагося  в  Брюссенть  .журнала  «8е1ееиоп», 
а  также  прекрасный  альбом  на  нтъмецком  языкть  Парна  Энштейна.  Цтьн- 
ныя  евтьдтъшя  о  негритянском  искусствтъ  может  дип/ь  Пата. юг  Этногра- 
фическаго  Отдтьла  Британскаго  Музея. 

СР. 


Относительность  живописных 
выражений 

Статья  Виктора  Барта 

Условность  живописи  является  необходимым  слгвдств1ем  перенесены 
на  плоскость.  Краски,  выражаясь  формами,  разлагаются  на  линш  об'ема 
и  цв-вта  и  им-вют  свойства,  которыя  сами  вл1яют  на  изображеше  предметов. 
Я  говорю  о  живописи,  сохранившей  предмет  в  отличге  от  живописи  без- 
предметной.  С  самаго  начала  художник  поставлен  перед  неразрешимой 
задачей  изобразить  предмет  таким,  каким  он  его  видит,  и  таким,  каким  он 
его  знает  в  одно  и  то  же  время,  напр.,  человек  видит  грани  куба  сходя- 
щимися, знает  их  параллельными;  челов-Ьк  видит  красный  шар  св^тл-ье 
с  одной  п  темн-Ье  с  другой  стороны  и  знает  его  одинаково  красным  с  об-Ьих 
сторон  —  отсюда  рождаются  два  основных  живописных  метода:  живопись 
построенная  1)  на  св-вт-в  и  тени  и  2)  на  цветовом  пятшв,  со  всем  безконеч- 
ным  множеством  переходящих  видов.  И  тот  и  другой  иу/бют  полное  право 
на  существоваше  и  строются  на  тех  или  других  свойствах  и  качествах 
краски  и  формы. 

Всякое  выражеше  краски  —  мазок  или  капля  —  есть  форма,  поэтому  не 
надо  краски  см-вшивать  с  лишей,  цветом,  которые  не  существуют  отд-вльно 
одно  от  другого  и  являются  только  элементами  формы. 

Поштпе  формы  очень  сложно  и  является  результатом  познашя  м1ра 
через  два  источника  —  зрЪше  и  осязаше.  Отд/блив  одно  от  другого,  мы  уви- 
дим, что  поштпе  формы,  которое  мы  получаем  осязашем  (об'ем)  не  совпа- 


дает  с  гЬм,  что  мы  видим  (окрашенная  площадь).  Мы  видим  окрашенную 
плоскость,  по  не  видим  об'ема;  мы  видим  только  два  измгЬрешя,  но  не  три. 
Форма,  которую  мы  видим  вн-б  об'ема  на  картинной  плоскости  или  в  жизни, 
ставит  необходимым  условием  своего  существовашя  два  цвета  и  выражается 
кроме  того  лишен  и  цветом,  причем  из'ят1е  одного  из  этих  элементов  раз- 
рушает форму,  а  сам  элемент  приводит  в  свое  первоначальное  состоите: 
с  из'ят1ем  лиши,  плоскость  любого  цвета,  стремясь  к  безконечному  про- 
должению, получает  только  выражете  св-Ьта  определенной  силы  колебания, 
а  из1ят1е  цв'Ьта  приводит  лишю  к  понятно  чисто  геометрическому.  Изучен! с 
свойств  и  качеств  лиши,  цветов  и  краски,  как  ц-влаго,  является  одной  из 
главных  задач  художника  нашего  времени. 

Свойства  лиши:  1)  Лишя  постоянно  стремится  к  совершенному  своему 
выражение  Простым  примером  будет  следующее  положеше:  если  вы  возь- 
мете неправильно  начерченную  окружность  от  дрогнувшей  руки,  то  у  вас 
появится  желаше  исправить  ее  до  предгвльнаго  выражешя.  Лиши  незамк- 
нутый,— прямая,  спираль,  гипербола  и  др.,  стремятся  к  безконечному  своему 
выражешю.  2)  Лпшям  свойствено  и  динамическое,  и  статическое  их  выра- 
жеше,  причем  качество  этих  выражение  меняется  в  зависимости  от  условие, 
в  который  лиши  ставятся. 

Свойства  краски.  1)  Краска  имеет  свою  силу  цв'Ьта  и  св-Ьта.  2)  Краска 
м-Ьняет  свое  значеше,  взятая  в  отношенш  другой  (колоризм).  3)  Краска  ме- 
няет свое  значеше  с  изм-Ьнешем  свой  поверхности  (фактура  живописи). 
Сама  живопись  есть  только  способ  покладки  красок,  отсюда  происхож- 
деше  абстрактной  или  безпредметной  живописи. 

Возвращаясь  к  основному  вопросу,  я  должен  сказать,  что  ни 
одна  живописная  эстетика  не  оставила  неиспользованными  эти  качества 
своих  средств,  начиная  с  искусства  первобытных  народов  и  кончая  кубиз- 
мом. Художники  и  народы,  более  одаренные,  представляли  только  наибо- 
лее ргЬдк!е  случаи  этого  пользовашя  и  бол-Ье  полное  выражеше  всЬх  воз- 
можностей. Поставленный,  в  самом  возникновенш  живописи,  в  необхо- 
димость принять  тот  или  иной  способ,  художник  ищет  использовать  в 
нем  т-Ь  свойства  краски  и  формы,  который  этому  способу  свойственны.  II 
исходя  из  этого,  можно  сразу  наметить  два  рода  живописных  школ:  гра- 
фическую и  живописную,  декоративную  и  станковую  с  безконечными  пе- 
реходами от  одной  к  другой. 

Красный  шар,  написанный  одним  цветом  заставляет  писать  и  друпе 
предметы  также  одним  цветом,  и  мы  получаем  таким  образом  на  картинной 
плоскости  ряд  форм,  окрашенных  разными  цветами.  В  каком  порядке  они 
должны  быть  расположены  и  на  каком  основаши?  Отношеше  их  цветовых 
достоинств  кладет  начало  живописи  (колорит  картины).  Отношеше  их 
светосил  вызывает  конструкщю  живописи.  В  данном  случае  мы  имеем 
д-Ьло  с  графической  школой  и  декоративной  (русская  иконопись,  египет- 
ская живопись  и  отчасти  кубизм).  Изображеше  того  же  краснаго  шара 
через  св-Ьт  и  т-Ьнь  сразу  вводит  вопрос  о  моделировке,  об  изображен^ 
всЬх  подробностей  предмета,  находящихся  по  середине,  а  не  по  краям  его 
в  отлич1е  от  предшествующего  случая,  гд-Ь  определенность  цветового  пятна 
стирает  все  подробности  предмета,  не  находящаяся  на  его  краях,  и  выбы- 
вает наоборот  тем  самым  все  подробности  и  определенность  линейнаго 
очерташя,  окрашеннаго  пятна  на  границах,  т.  е.,  через  самую  лишю. 
Так  во  втором  случае,  света  и  тени,  границы  предмета  и  цветового  пятна 
теряют  свое  значеше,  и  весь  центр  переживанш  художника  уходит  с 
краев  пятна  и  лиши  и  сосредоточивается, для  изображешя  подробностей 
предмета,  в  каждом  мазке,  и  в  этом  случае  картина  получает  значеше  стан- 


новой  и  чисто  живописной.  Зд-Ьсь  линейное  обозначеше  краев  предмета 
теряет  всяк1й  смысл  и  просто  ей  вредно.  В  этом  случав  мы  находим  полную 
тональность  одного  цвета  и  случаи  отношешя  одного  цвт/га  разных  пло- 
скостей и  разных  поверхностей  (Рембрандт,  Рубенс  и  друг,  и  вся  совре- 
менная французская  школа  внтз  разр-Ьшетя  света  и  т-вни,  кроме  Сеэра). 
При  чем  общее  решете  или  конструкщя  картины  находит  свое  выраже- 
ше  в  расположенш  св-вта  и  теней  большими  массами.  Светосилы  красок 
не  играют  конструктивной  роли,  как  в  первом  случае . 

Вот  два  основных  метода  в  живописи,  которые  явились  не  только  как 
результат  вл1яшя  свойств  лиши  и  красок  на  образоваше  живописи,  но  и 
как  естественное  развшче  в  историческом  процессе  челов-Ьческаго  уметя 
познавать  мар  при  помощи  живописи.  С  самаго  зарождетя  живописи  че- 
ловек начинает  изображать  действительность  при  помощи  планов  на  гори- 
зонтальной или  вертикальной  поверхности,  где  эти  игображетя  окраши- 
вались, конечно,  одним  цветом.  С  течетем  времени  его  чувства  усложня- 
ются и  методы  меняются.  От  плана  он  переходит  к  перспективному  изо- 
бражению, но заменяя  одно  другим,  онутрачивает  одноипршбр-втает  другое. 
Если  взять  и  просмотреть  т-в  изм-Ьнетя,  которыя  происходят  с  лишей, 
начиная  рисунками  кафра  или  негра  и  кончая  рисунком  Дюрэра,  то  при 
дифференщацли  рисунка  мыувидим,  что  лиши утрачиваяпризнакипредмета, 
получают  значете  отвлеченности  т,  е.,  одно  качество,  уходя  из  лиши,  сей- 
час же  заменяется  другим.  Поэтому  было  бы  пристрастно  и  несправедливо 
сказать,  что  рисунок  кафра  лучше  рисунка  Дюрэра  или  наоборот, ичтоикона 
Рублева  выше  Рембрандта,  потому  что  мы  видим,  как  одно  качество  кар- 
тины, уходя  из  нея,  заменяется  таким  же  количеством  другого.  Так  эле- 
мент живописный  заменяется  графическим,  реальное-абстрактным.  В  самом 
деле,  лин1я  или  форма,  напоминающая  нам  все  признаки  какого-нибудь 
предмета,  сама  по  себе  не  имеющая  права  на  сущеетвовате,  заменяется 
хинхей  или  формой,  имеющей  геометрическое  значете,  но  утерявшей  при- 
знаки, которые  нам  напоминали  предмет.  Все  это  дает  право  сказать, 
что  картинная  плоскость  несет  некоторое  количество  энергш,  выра- 
жение которой  относительно  и  заключается  в  замене  случайного 
(реального)  постоянным  (абстрактным)  и  элемента  графическаго  жи- 
вописным,  что   и   является  законом  относительности  в  живописи. 

В.  БАРТ. 

Помещаемая  здесь  статья  является  одной  из  глав  разрабатываемой 
Виктором  Бартом  „Теорш  композищи  в  живописи",  первая  часть  ко- 
торой вышла  недавно  в  Москве.  См.  также  московские  журнал  „Млеч- 
ный Путь"  за  1916  г. 


„Ударная"  хроника 

Художественная  жизнь  и  Библюграф1я 
Сергвя  Ромова. 


Открьте   сезона 

1  ноября  открывается  выставка  Осен- 
пяго  Салона.  Отчет  о  ней  будет  поме- 
щен в  сл-Ьдующем  номер-Б. 

В  галере-в  «Ликорн»  предполагается 
ряд  выставок  русских  художников:  в 
ноябр-в  Кикоина,  в  январе  П.  Кремня, 
в  феврале  Виктора  Барта. 

В  той  же  галерсв  открывается  с 
27  октября  выставка  группы  кубистов. 

У  Поля  Розенберга  откроется  в  ско- 
ром времени   выставка  Пикассо. 

На  первое  января  назначено  откры- 
тде  выставки  художника  Федера  в  га- 
лере-в «Барбазанж». 

Выставки  картин  Морис  Утршло 
открылись  одновременно  в  двух  га- 
лереях: у  Поль  Гильома  и  у  ЛШе  Вей; 
в  посл-вдней  галере-в  вм-вст-в  с  Утрщло 
выставляет  его  мать,   Сюзан  Валодон. 

Выставка  Отон  Фр1еза  в  галере-в 
Дрюэ  прошла  с  большим  усп-вхом. 

Из  Скандинавш  вернулся  художник 
Андрэ  Лот,  вздившш  туда  для  пропа- 
ганд].! французскаго  искусства. 

В  Нью-Торк-в  открывается  француз- 
ская выставка  «Десяти»,  в  которую 
входят:  Бисаер,  Глэз,  Жуан  Грис, 
/Кир1э,  Лот,  Маркуеис,  Жюльет  Рош, 
Сюрваж,  Фавори,  Федер. 

Окончательно  установлена  програм- 
ма Интернацюнальной  Декоративной 
выставки  1924  г.  в  Париж-Ь,  которая 
будет  разбита  на  пять  отд-влов:  1.  Ар- 
хитектура, 2.  Мебель  и  обстановочное 
искусство,  3.  .Мода,  4.  Театральное 
искусство  и  украшеше  улиц,  5.  Худо- 
жественно-прикладное образовате. 


Первая   выставка   русских 
художников  заграницей 

В  Берлин-Ь  открылась  первая,  посл'Ь 
войны,  русская  выставка  художников, 
которая  будет  впосл-вдетвш  переве- 
зена в  Итал1ю,  Англ1ю  и  Америку. 
Посл-в  пяти  л-вт  проволочных  заграж- 
дение и  оторванности  от  Европы, 
это  новое  прюбщеше  русскаго  искус- 
ства к  художественной  жизни  Запада 
является  огромным  собьтем.  Хочется 
в-врить,  что  политичесшя  настроения 
Францш  по  отношетю  к  Россш  скоро 
изм-внятся  и  русская  выставка  полу- 
чит возможность  пере-вхать  в  Париж. 
-Мы  над-вемея,  что  Эд.  Эррю,  как  пред- 
седатель крупной  художественной  ор- 
ганизации «Аг1  с1е  Ргапсе»,  с'ум-вет  от- 
стоять перед  французскими  властями 
право  русских  художников  на  участие 
в  художественной  жизни  Францш,  с 
которой  она  связана  ц-влыми  годами 
совм-встных  исканш  и  творческой  ра- 
боты. А  пока  шлем  от  имени  всех  ху- 
дожников, сотрудников  ,, Удара",  свои 
искрентя  привтл,етв1я  участникам  рус- 
ской выставки  и  ея  организаторам. 

Тридцатил-БТ1е   литературной 
д-вятельности  Максима  Горькаго 

Есть  писатели,  перед  которыми  вся- 
кая подразд-влетя  на  полнтнче- 
СК1Я  или  художественный  направлешя 
должны  исчезнуть,  оставляя  м-всто 
только  их  значение,  как  выразителей 
настроенш    определенной   зпохи.    Ив- 


Портрет  Горькаго 

Гравюра   по    дереву 
Ивана  Лебедева 


ляясь  воплощешем  народнаго  само- 
сознания или  вернее  одним  из  моментов 
народной  совести,  они  выражают  все 
наши  чаятя  и  мысли,  и  мы  редко 
думаем  в  какую  форму  они  обле- 
чены и  насколько  их  художественное 
воплощение  соответствует  нашим  лич- 
ным вкусам. 

Горькш  несомненно  принадлежит  к 
разряду  таких  больших  русских  писа- 
телей. 

Праздноваше  тридцати.тБТ1Я  его  ли- 
тературной деятельности  должно  было 
быть  торжеством  для  всех  русских 
граждан,  и  его  действительно  достойно 
чествовали  всюду,  где  сейчас  разбро- 
сана великая  интеллигентская  Россчя. 
Только  бежепекш  1 1ариж  не  счел  нуж- 
ным присоединиться  к  этому  торжеству. 

Пусть  Горьтй  в  этих  скромных 
строках  найдет  выражете  лучших 
пожелатй  и  симстатай  русских  и 
французских  художников,  сотрудни- 
ков «Удара». 


К  50-тил-б-пю  смерти  Теофила 
Готье 

К  своим  многочисленным  предметам 
роскоши,  предназначенным  для  эк- 
спорта, Франщя  могла  бы  прибавить 
произведетя  некоторых  своих  писа- 
телей, которые  имеют  все  признаки 
так  называемых  «агЦс1ез  с!е  §гап(1 1ихе»: 
умеренный  спрос  внутри  страны  и 
чрезмерное  потребление  иностранцами  и 
на  внешнем  рынке.  В  таком  положенш 
долго  пребывали  произведетя  Шарль 
Луи-Филиппа,  Андрз  Жида,  Поль  Кло- 
деля  и  теперь  пребывают  еще  Андрэ  Сю- 
ареса  и  этого  тонкаго,  глубокаго  Мар- 
селя Швоба,  котораго  во  Франвди 
так  недостаточно  оценили  и  так  мало 
знают. 

Произведетя  Теофила  Готье  попали 
в  эту  категоргю,  как  только  поблекла 
память  об  его  несколько  эксцентричной 
и  бурной  жизни.  Романист,  поэт,  ху- 
дожественный и  литературный  кри- 
тик-, Теофиль  Готье  оставил  после 
себя  многочисленный  сочинетя,  ко- 
торых во  Францш  почти  не  читают. 
Можно  с  уверенностью  сказать,  что  в 
России  имя  Готье  ближе  любому  сред- 
нему интеллигенту  и  гораздо  популяр- 
нее, чем  во  Францш.  Льт  пятнадцать 
тому  назад,  когда  здесь  о  нем  едва 
вспомнили,  как  о  каком-то  чудаке,  но- 
сившем красные  жилеты,  в  Росеш  его 
имя  произносилось  с  благоговетем.  В 
э  юху  расцвета  русскаго  декадентства 
его  вл1яте  было  так  же  велико,  как 
вл1яте  Бодлера,  Верлэна,  Маларме  и 
др.  Быть  может,  русская  поэз1я  ему, 
больше  чем  кому  бы  то  ни  было,  обя- 
зана своим  разрывом  с  некрасовщиной 
и  нытьем  на  гражданств  мотивы. 

Благодаря  почину  частной  иниш'а- 
тивы  и  вл1ян1ю  литературно-художе- 
ственных  организацш,  оффитальная 
Франтя  праздновала  23  октября  пяти- 
десятилет1е   смерти   Теофила   Готье. 

Вспомнила-ли  о  нем  сейчас  Росая? 

О  великом    Бунин* 

Парижская  газета  «Слово»  в  первых 
своих  номерах  додумалась  было  до 
любопытной  анкеты.  Вопрос  шел  о 
том:  «кто  из  писателей  наиболее  вы- 
двинулся в  эмигрант  и  кто  сейчас- 
наиболее  крупный  писатель  зарубеж- 
ной Росеш?» 


Опросный  лист  был  разослан  га- 
зетой, как  она  докладывала,  «ряду 
видных  писателей,  критиков,  публи- 
цистов и  т.  д.»,  забыв,  конечно,  приба- 
вить «из  б-вженскаго  лагеря». 

Что  думает  об  этих  зарубежных  пи- 
сателях незарубежная  Росая,  это, 
очевидно,  мало  интересует  редактора 
«Слова»,  как  мало,  повидимому,  зани- 
мала его  своевременность  оценки  их 
писательской  деятельности  без  уча- 
спя    самой    Россш. 

Не  будем,  однако,  останавливаться 
па  характере  анкеты  и  полученных 
на  нее  ответов. 

Один  из  них  все  же  заслуживает  осо- 
баго  вниматя.  Это  ответ  г.  Бунина. 
Найдя  себе  трех  фаворитов  в  лице 
Алданова,  Толстого  и  Деникина,  как 
более  выдвинувшихся  писателей,  он  на 
второй  вопрос  дает  такой  многозначи- 
тельный отв-вт:  «Кто  сейчас  наиболее 
крупный  писатель  зарубежной  Россш? 
—  От  ответа  на  этот  вопрос  позвольте 
укл  шиться  .  » (три точки  в  подлинники). 

Красноречивый  многоточ1я  великаго 
Бунина. 

По  моему,  газета  плохо  формулиро- 
вала свой  вопрос.  Ей  надо  было  вместо 
слова  «крупный»  поставить  «великш»  и 
тогда  г.  Бунин,  с  надменностью,  дела- 
ющей его  похожим  на  каррикатурнаго 
Дон-Кихота,  ответил  бы:  «Это  я!» 


Сенсацшнное   предложение 
бтзженскаго  фаворита 

Г.  Алданов,  оказавшись  одним  из 
первых  фаворитов  па  беженском  ^ли- 
тературном тотализаторе»  (выражете 
г.  Андрея  Левинсона)  и  ошеломленный 
неожиданным  успехом  среди  «видных» 
русских  писателей,  решил  засвиде- 
тельствовать им  свою  признательность 
сенсационным  предложетем. 

После  приеуждешя  Нобелевской  пре 
М1И  22  г.  Анатолю  Франсу,  г.  Алданов 
письмом  в  редакодю  «Слова»  потребо- 
вал вмешательства  французской  прес- 
сы для  приеуждешя  Нобелевской 
премш  в  1023  г.  зарубежным  русским 
писателям. 

После  любвеобильных  Романа  Ро- 
лана  и  Анатоля  Франса  истекающим 
желчью  Ив.  Бунину  и  Ал.    Куприну! 

Нобелевскую  премш  литературному 
сандвичу:  МережковскШ,  Гипшус,  Фи- 


лософов или  другим  виеЬльным  мстите- 
лям Россш! 

Если  бы  это  случилось,  то  останки 
Нобеля    завопили     бы     от     негодова- 

1ПЯ. 

Нет,  г.  Алданов,  вы  немного  пере- 
усердствовали в  своей  признательности 
«великим  писателям».  Ведь  они  только 
лицемерят,  что  оценили  вас  за  «Св. 
Елену  —  маленькш  остров»,  а  по 
существу-то,  избрали  вас  за  «Ленина»  и 
другую  контр-револющонную  брошюр- 
ную литературу.  А  за  такое  «избрате» 
особенно  торопиться  с  признательно- 
стью не  приходится. 

Бал   «  Удара  » 

В    конце    1юня    редакщей    «Удара» 

был  организован  Костюмированный 
Бал,  доход  с  котораго  должен  был  по- 
ступить на  продолжеше  и  раешнреше 
издашя  журнала.  Успех  предваритель- 
ной продажи  билетов  показался  на- 
столько блестящим,  что  Комитет  по 
организации  Бала  решил  оставить 
только  весьма  скромную  часть  дохо- 
дов «Удару»  и  большую  половину  пред- 
назначить для  нуждающихся  худож- 
ников Парижа  без  разлшпя  националь- 
ностей и  голодающих  художников  Рос- 
сш. После  окончательная  подсчета 
доходов,  парижским  художникам  была 
ассигнована  сумма  в  шесть  тысяч  фран- 
ков, а  для  отправки  хуверских  посы- 
лок в  Россчю  четыре  тысячи  франков. 
Такое  несоответствие  в  распределенш 
сумм  об'ясняется  главным  образом  от- 
сутств1ем  связей  с  русскими  художни- 
ками и  трудностью  их  возобновлешя. 
Для  части  посылок  в  Росс1ю  приш- 
лось между  прочим  воспользоваться 
адресами  г.  Судьбинина,  не  смотря 
на  то,  что  он  никакого  участ1я  в 
организации    бала    не  принимал. 

Организащонный  Комитет  состоял 
из  следующих  лиц:  Андрэ  Лота,  преде, 
Я.  Липшица, — казн.,  С.  Ромова- секре- 
таря и  членов  Комитета  :  Барта,  Воль- 
демара /Коржа,  Жаннерэ,  И.  Здане- 
вича,  Кислинга,  Я.  Лучанскаго,  Ме- 
щанинова, Озапфаиа,  Судейкина  и 
Федера. 

В  Комитете  содейств1я  были  следую- 
пця  липа:  В15$1ёге,  ЕЛапспагё,  Сеп- 
о!гаг5,  Состеаи,  Пе1аипау,  Пегаш,  Биту. 
Беппее,  Ре1$,  РегаК  Роирта,  СЛсч/е. 
Спя,    Науаеп,    НиЫоЬго,    Кгетедпе, 


1гёпе  Ьа§и1,  БеЬейеГг",  Бе§ег,  Ма1188е, 
Магсои5$1§,  Ме81сЬег8ку,  МеШпдег, 
Мопскгаш,     МогНег,     Могеаи,     Разст, 

Рказзо,  Р1еаЫа,  Каупа!,  8а1топ,  §е- 
§опгас,  8оппе.  81гаУШ8ку,  8игуа§е, 
Тгага,  ШгШо,  5.  Уа1ос1оп,  Уап-Боп§еп, 
Мапё  УаззШеГГ,  2аактеит.д. 

От  имени  всех  получивших  посылки 
и  деньги  выражаем  членам  Организа- 
цдоннаго  Комитета  и  Комитета  Содгвй- 
ств]я  глубокую  благодарность  за  их 
преданное  и  активное  участ1е  в  орга- 
низации этого  вечера.  Лично  я  должен 
поблагодарить  О.  Мещанинова,  Я. 
Липшица,  А.  Федера  и  II.  Зданевнча, 
вынесших  вм^ст-в  со  мною  инищатпву 
и  первые  труды  по  организацш  Коми- 
тета и  составленш  общаго  плана  ве- 
чера, а  также  С.  Судепкина  и  М.  К'и- 
слинга,  взявших  на  себя  руководство 
по  украшению  и  декорнровашю  зала 
Бюллье,    в   котором   состоялся    вечер. 

Музей  Тулуз-Лотрека 

В  пол'Б  мьснцЬ  открылся  музей  име- 
ни Тулуз-Лотрека  в  город*  Альби, 
мтэст-в  рождетя  художника.  Открьгпе 
музея  носило  характер  оффишальнаго 
торжества,  на  котором  присутствовали 
м-ьстпыя  власти  и  Министр  Народнаго 
Просв-вщешя  и  изящных  искусств  Леон 
Вера]),  почтившш  память  художника 
хвалебной  р-Ьчью.  Любопытно,  что 
л'ьт  1.")  тому  назад  тот  же  Берар,  в  той 
же  роли  министра  отказался  принять 
подаренный  Люксембургу  рисунок  Ло- 
трека  за  его  скабрезный  характер. 
Теперь  150  таких  рисунков,  отража- 
ющих легше  нравы  Монмартра  и  Мулэн 
Руич  сд'Ьлалнсь  достоятем  широкой 
публики.  Поб-вдил-ли  в  данном  случа-Ь 
талант  художника,  эволющя  г.  Бе- 
рара  или  графекш  титул  и  аристокра- 
тичеешя  связи  Тулуз-Лотрека,  —  ска- 
зать трудно. 

Леон  Бонна 

8  августа  скончался  Леон  Бонна.  С 
ним  сходит  со  сцены  один  из  самых 
суровых  и  вл1ятельных  противников 
новой  французской  живописи.  Как 
директор  Академш,  он  поистине  во- 
площал в  себе  всю  напыщенную  су- 
хость и  безжизненность  Академизма  и 
сделался,  как  некогда  Бугро,  нари- 
цательным именем  помпезной  оффи- 
щальной    живописи   3-й   Республики. 


Современник  величайших  мастеров 
нашего  времени,  Бонна  стоял  вдалеке 
от  всех  волновавших  его  поколвше 
новых  искашй  и  вопросов  эстетики  и 
гнался  только  за  орденами  и  теплыми 
местечками.  Получивппй  при  жизни 
все  почести  и  высоте  посты,  Бонна 
вряд-ли  оставит  за  собой  какой-ни- 
будь след,  кроме  нескольких  прези- 
дентских портретов,  которые,  как  оф- 
фищалыюе  наслед1е,  будут  прштены 
провпншальными  музеями.  Кроме  пре- 
зидентскпхиортретовимбылннапнсапы 
такжепортретыПювис-де-Шовапа,Гюго 
Пастера,  Ренана  и  др.  Но  пи  жизни, 
ии  человека  в  них  не  найти.  Это  скорее 
нотар1альныя  копш,  написанпыя  при- 
лежным канцелярским  почерком,  под 
которыми  только  не  хватает  печати  и 
сакраментальной  фразы:  «с  подлин- 
ным верно», — ч'вм  живыя  портретный 
воплощешя.  Попытка,  сделанная  его 
оффищальными  поклонниками,  УД'Ь- 
лить  ему  небольшой  уголок  в  герои- 
ческой исторш  французской  живописи 
19  в'Ька  показала,  насколько  Бонна  был 
жалок  и  бездарен.  Портрет  Ренана, 
выставленный  неподалеку  от  Энгра, 
Курбэ,  Манэ  и  Сезанна,  на  выставив 
«Сто  л-вт  французской  живописи»*), 
казался  случайно  попавшим  сюда  рас- 
крашенным агранднсманом  бульвар- 
наго   фотографа. 

Бонна,  как  бы  в  предчувствш  своего 
безысходнаго  забвенгя,  создал  в  род- 
ном городе  БайёнБ  музей  своего  имени, 
в  котором  собрал  не  мало  прекрасных 
рисунков  Рембрандта ,  Энгра ,  Пювис-де- 
Шавана  и  др.  Но  если  досуоше  во- 
скресные посетители  его  провинщи 
будут  подчас  с  признательностью  про- 
износить имя  Бонна,  то  художники 
нашего  времени  ему  не  простят,  что 
благодаря  его  вл1янш  не  были  при- 
няты в  Люксембург  Сезан,  Ренуар  и 
друпе  импрессшнисты  из  завещанной 
этому  музею  коллекщи  Кайебота. 

Бонна  умер  на  89  году  своей  жизни. 
Он  родился  в  Байён-в  в  1833  г.  Бго  пер- 
вое выступлеше  в  Салон*  относится  г; 
1857  г. 

Марсель   Семба  и  Мш'   Агют 

Когда  Рожэ  Аляр  взял  на  себя  руко- 
водство по  издатю  монографш  ЛТо- 
вых  Французских  Художников»,  то  во 
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главе  их  поставил  ими  Лпри  Матис- 
са. Чтобы  определить  характер  всех 
современных  искашй  и  указать  его 
отправный  пункт,  более  достойнаго  и 
лучшаго  выбора  действительно  сде- 
лать нельзя  было.  Монографш  .Ма- 
тисса, этого  круппьйшаго  из  современ- 
ных новаторов.  Рожэ  Аляр  просил  на- 
писать Марселя  Семба. 

Я  не  хотел  бы  входить  зд-Ьсь  в  оцен- 
ку этой  монографш,  так  как  в  данном 
случае  она  определяет  для  меня  лишь 
интимный  момент  в  отношенш  Семба  к 
Апрп  Матиссу.  Вся  любовь,  вся  пре- 
данность его  к  личности  художника 
и  его  нскашям,  все  интуитивное  пони- 
маше  современных  запросов  живописи 
нашли  себе  свое  выражеще  в  этой  не- 
б  »ль  и  )Л  клижке  и,  если  он  не  сумел 
с  нужной  полнотой  их  формулировать, 
то  только  потому,  что  Семба,  погло- 
щен и ый  политической  деятельностью, 
лишь  урывками  и  случайно  занимался 
художественной  критикой  и  вопросами 
искусства,  если  не  считать,  конечно, 
спещальных  доклрдэв  по  этим  вопро- 
сам  в  парламентских   комиссиях. 

Явлеше  исключительное  для  совре- 
менной сощалистнческой  французской 
мысли.  В  то  время, -как  большинство 
сощалистов,  от  крайне  правых  до 
крайне  левых,  являются  в  искусстве 
с;  мыми  отсталыми  реакщонерами,  Сем- 
ба проявлял  живой  интерес  ко  всем 
новым  течетям  искусства  й  литературы. 
Он  был  тесно  связан  с  лучшими  ху- 
дожниками Салона  Независимых  и 
Осенняго  Салона,  почетным  членом 
котораго  он  состоял  со  времени  его 
основашя,  как  и  со  многими  поэтами- 
символистами,  группировавшимися  во- 
круг «Мегсиге  (1е  Ргапсе».  Если  не 
ошибаюсь,  Семба  в  бытность  свою  ми- 
нистром пригласил  г;  себе,  не  то  в  ка- 
честве личнаго  секретаря,  не  то  дирек- 
тора кабинет;!,  —  поэта  и  художествен- 
наго  критика,  Гюстава  Кана. 

Неожиданная  смерть  Семба  вызвала 
большую  искреннюю  скорбь  в  среде 
французской  интеллигенщи,  усугубив- 
шуюся самоубийством  его  жены,  из- 
вестной, как  художницы,  под  именем 
Мте  Агют. 

Художница  не  очень  круппаго  та- 
ланта, Мте  Агют,  тем  не  менее,  поль- 
зовалась большими  епмпапями  сво- 
их товарищей  по  Салопу  Независимых 
и    Осеннему    Салону,    благодаря    лич- 


ным качествам  и  духовной  близости  с 
Семба,  с  которым  она  рагд  влила  п  по- 
литичесте  и  художественные  вкусы.  Эта 
общность  вкусов  со  своим  мужем  ска- 
зывалась, между  прочгм,  и  в  художе- 
ственном творчестве  Мте  Агют.  1 1о- 
дран?аше  Матиссу  было  главным  не- 
достатком, а  может  быть  и  главным 
достоинством  ея  дилетантской  живо- 
писи. 

Марсель  Семба  умер  во  вторпш;,  5  сен- 
тября, в  12  час.  дня.  В  полночь  па 
б  сентября  Мте  Агют,  не  выдержав 
тянлелой  потери,  выстрелом  в  рот  по- 
кончила со  своей  жизнью.  На  письмен- 
ном столе  она  оставила  записку  со 
следующими  словами:  «Уже  грошло 
двенадцать  часов,  как  его  пет.  Я  в 
оно:  данш»... 
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Жорж  Сеэра 

Когда  говорят  о  конструктивных 
принципах,  о  геометрическом  ритм*, 
о  методах  композищи  и  всем  пасл*дш 
предыдущаго  покол*Н1Я,  которым  с 
такою  полнотою  воспользовались  со- 
временные художники,  то  трудно  ОТ- 
ДЕЛИТЬ в  этом  отношенш  вл1ян1е  двух 
великих  художников  нашего  времени: 
Сезанна  и  Сеэра.  II  если  когда  нибудь 
удастся  разр-Ьшить  проблему,  создав- 
шую в  начал*  XIX  в*ка  антагонизм 
между  двумя  крупными  мэтрами  Деля- 
круа  и  Энгром,  то  она  будет  разрешена 
но  изыскашям  и  работам  т*х  же  ма- 


стеров, неотделимых  друг  от  друга, 
Сезанна  и  Сеэра. 

Один  из  основателей  и  главный  тео- 
ретик нео-имтресеюнизма  или  дивизш- 
низма,  Жорж  Сеэра  в  разгар*  полной 
художественной  анархш  создал  свою 
стройную  теорш  контрастов,  которая 
сразу  вывела  многих  художников  его 
поколения  из  того  тупика,  к  которому 
фатально  их  должен  был  привести 
им  грессшнизм. 

«Искусство  это  гармошя;  гармошя 
это  аналогия  противоположностей  (кон- 
трастов )  и  сходственностей  ( деграда- 
ции топа,  цв*та  п  лиши;  тона,  т.  е., 
темнаго  и  св*тлаго;  цввта,  т.  е.,  крас- 
наго  и  его  дополннтельнаго  зеленаго, 
оранжеваго  и  синяго,  желтаго  и  ф'юле- 
товаго  и  т.  д.». 

Эту  теорио  гармоши,  взятую  в  ея 
схематическом  вид*,  Сеэра  дополнил 
различными  комбинациями  спокойных, 
веселых  и  мрачных  тонов,  которыя  он 
впосл*дствш  развил  и  в  совершенств* 
реализовал  в  своих  больших  полотнах 
«Воскресная  прогулка»,  «Купанье»,  «В 
цирк*»  и  т.  д. 

Когда  года  два  тому  назад  я  смот- 
тр*л  в  галере*  Вернгейма  собрате 
его  работ,  то  я  искренно  сожал*л,  что 
оторванным  от  Европы  русским  худож- 
никам никогда,  быть  может,  не  при- 
дется в  достаточной  м*р*  осознать 
огромный  этап,  пройденный  француз- 
ской живописью,  начиная  от  Курбэ  до 
наших  дней,  если  они  не  увидят  этих 
работ  Сеэра.  Такая  величественность 
стиля,  достигнутая  такими  простыми 
средствами  и  такое  чувство  живой 
действительности  дается  только  исклю- 
чительным мастерам.  II  работы  Сеэра 
д'Бйствителыю  являются  завершешем 
ц*лаго  в*ка  искашй  самых  лучших 
французских  живописцев.  Он  предво- 
схитил не  только  задашя  кубистов 
(«Воскресная  прогулка»),  но  и  н*кото- 
рыя  нам*решя  футуристов,  в  смысл* 
динамическаго  иостроешя  картины  («В 
цирк*»). 


Самыя  характерный  болышя  вещи 
Сеэра,  к  сожалешю,  попали  в  частный 
коллекщи   и   их   почти   нельзя   сейчас 

ВИД'БТЬ . 

Монограф1я  Мте  Люси  Кустюрье 
даст  исчерпывающе  матер1ал  о  жизни 
и  творчестве  этого  большого  художни- 
ка. Я  говори»  исчерпывающий  в  том 
смысле,  что  никто  о  нем  ничего  больше 
не  писал  и  не  знает.  Друг  и  соратник 
Сеэра  —  Поль  Синьяк,  в  своей  книге 
«От  Делякруа  к  Нео-импрессшнизму» 
дает  о  нем  гв  же  библшграфичестя 
свЬдвшн  п  по  т'Ьм  же  источникам. 

Живя  замкнутой  жизнью  п  совер- 
шенно поглощенный  работой,  Сеэра 
почти  ни  с  кем  не  встречался  и  был 
мало  общителен.  Самые  близше  его 
друзья,  художники  Синьяк  п  Люс, 
так  же,  как  и  его  мать,  у  которой  он 
жил,  не  знали, вплоть  до  его  смерти, 
что  у  пего  была  жена  и  взрослый  сын. 

Сеэра  умер  от  туберкулеза  на  32 
году  жизни,  в  1891  году.  Он  родился 
в  декабре  1859  г. 

Мте*  Люси  Кустюрье,  как-  худож- 
ница нео-импрессюппстка,  уделяет 
большое  место  эстетическим  идеям 
Сеэра  ч  с  большой  любовью  говорит  об 
его  творчестве.  Последняя  глава,  по- 
священная его  рисункам,  написана 
с  большим  пониманием  и  весьма  об- 
стоятельно п  полно  трактует  об  основ- 
ных принципах  его  теория  и  методе 
его  работы. 

Она  устанавливает  три  этапа  в  раз- 
вития его  творчества  :  1)  Этюды  евЬто- 
т'Бни  карандашом,  2)  маленьте  на- 
броски с  натуры  маслом,  сделанные 
широкими  мазками,  п.  наконец,  3)  его 
больппя    синтетичесшя    композицш. 

Почти  не  останавливаясь  па  этюдах 
маслом,  она  говорит  главным  образом 
об  его  больших  композищях  и  удаляет 
много  внимашя  рисункам,  которые  по- 
служили отправным  пунктом  для  раз- 
вили его  композищонных  задач  и  тео- 
рия контрастов.  II  действительно,  уже 
по  первым  его  рисункам  можно  опре- 
делить, что  Сеэра  первый  из  современ- 
ных художников  стал  разематривать 
предметы  не  с  точки  зрёшя  их  види- 
мой сущности,  а  их  экспрессивной 
ценности,  и  подчинять  на  картине 
взятые  им  из  наблюдения  предметы  их 
архитектоническим  и  геометрическим 
формам  в  соответетвш  с  поставлен- 
ными себе  композицшнными  задачами. 


Альбом    Камбоджской    скульптуры. 

О.  Мещанинова  и  Маршам. 

Изд.  «Атоиг  (1е  ГАМ»,  Париж. 


Камбоджская  скульптура 

Из   альбома 
О.  Мтцаниноза  а  Маршаля. 

Два  года  тому  назад  О.  .Мещанинов 
был  командирован  в  Камбодж  для 
обследования  па  местах  развалин  Анг- 
коры  и  ознакомления  с  Камбоджской 
скульптурой.  Собранная  им  коллекщя 
представляет  огромный  историческая 
интерес  и  является  пенным  вкладом 
в  изучеше  Камбоджской  культуры. 

Художественный  журнал  САтоиг 
(1е  1'Аг1»  выпустил  недавно  альбом 
репродукпш  с  некоторых  скульптур, 
собранных  г.  .Мещаниновым,  снабдив 
его  предислов1ем  Анри  Гурдона,  Гене- 
рального Инспектора  Народнаго  Об- 
разования в  Индо-Китае. 

Камбоджская  скульптура  мало  зна- 
кома в  Европе  п  почти  не  изучена. 
Независимо  от  незначительных  исто- 
рических пзеледованш  и  поэтизиро- 
ванных разсказов,  изучеше  Камбодж- 
скаго/  искусства  с  точки  зрети  его 
творческаго  художествепнаго  значения 
заставляет  еще  желать  очень  многаго. 
Ни   писатели,   вроде   Пьера   Лоти.   ни 


археологи  не  с'ум*ли  в  достаточной 
м*р*  выявить  поучительную  ценность 
этого  искусства  для  художников  и 
особенно  для  современных  скульпто- 
ров, сбитых  с  толку  скульптурным, 
импрессионизмом  Родэна  и  ложным 
стилизаторством  его  последователей. 
В  своем  доклад*  Директору  Фран- 
цузской Школы  Крайняго  Востока  г. 
Мещанинов,  между  прочим,  пишет: 
«Я  вынес  от  своей  поездки  в  Бирмашю 
и  С1ам  впечатлеше  огромное  и  неожи- 
данное. Меня  поразило  главным  обра- 
зом полное  незнакомство  живущих 
там  европейцев  с  окружающими  их 
шедеврами.  Неудивительно  поэтому, 
что  пмл  так  мало  интересуются  в  Ев- 
ропе.  Что  же  касается  Камбоджа,  то 
все,  что  мн'Б  пришлось  слышать  и 
читать  о  Камбоджском  искусств*  до 
своей  поездки,  мн-в  показалось  лишь 
слабым  и  бл*дным  отражением  предста- 
вившихся мн-в  удивительных  красот. 
Приближаясь  к  развалинам  Анг- 
коры  /I  был  поражен  общей  концепщеи 
архитектонической  мощи,  заметной  в 
самых  незначительных  декоративных 
деталях.  Ни  один  арабеск  не  умень- 
шает покрываемой  им  скульптурной 
плоскости;  пи  один  рельеф  не  давит 
на  образующееся  от  него  т*невое  уг- 
лублеше.  Перед  велшием  этих  раз- 
валин чувствуешь,  что  находишься 
перед  памятником  могущественнаго 
оригинальнаго  искусства,  завершив- 
шая) собой  целые  века  высокой  куль- 
туры. Скульпторы  древняго  Камбод- 
жа стремились  к  правд*  и  красот* 
независимо  от  традивдй  Индш,  им-вв- 
ших  на  развипе  их  творчества  несом- 
ненное вл1яп]е,  пренебрегая  ими,  как  и 
другими  условными  пр1емами,  всяшй 
раз.  когда  он*  мешали  им  выявить 
конкретныя  пластпчесьля  формы  в  их 
самодовлеющей  чистоте». 

Перелистывая  альбом  Камбоджской 
скульптуры  невольно  п1)оникаешься 
очаровашем,  какое  должен  был  испы- 
тать г.  Мещанинов,  и  понимаешь  то 
глубокое  впечатлеше,  какое  должны 
были  на  пего  произвести  памятники 
Камбоджа,  как  па  пытливаго  скульп- 
тора и  тревожнаго  нзследователя. 

Не  колотальными  выставками  и 
балетными  представлешями  Камбодж- 
еких  танцовпщц,  имевшими  недавно 
место  в  Париж*  и  Марсель,  можно 
вызвать    интерес    к    старой    культур!. 


Ппдо-Китая.  Это  только  мишура,  толь- 
ко внешни!  парад  погибшей  нивили- 
зацш.  Небольшой  альбом,  составлен- 
ный Мещаниновым  в  сотрудничестве 
с  г.  Марша лем,  несравненно  пеннее 
таких  театральных  зрелищ. 

Вот  почему  мы  горячо  приветствуем 
редаквдю  «Атоиг  с1е  ГАгЬ,  взявшей  па 
себя  инищативу  его  издашя.  Состави- 
тели этого  альбома,  —  как  говорит  в 
своем  предисловш  Анри  Гурдон  — 
«взяли  на  себя  скромную  задачу  оз- 
накомлешя  современных  художников 
с  характерными  образцами  Камбодж- 
ской скульптуры,  чтоб  указать  всем 
ищущим  в  искусств*  новых  задач  и 
новых  форм  еще  нетронутый  и  св*Ж1Й 
источник     ВДОХНОВС1П я». 


Люси   Кустюрье 


Жорж   Сеэра 


1_Ьна  22  фр.  50  с. 


эли  фор,  жюль  РОМЭН, 

Ш  ВИЛЬДРЯК.  ЛЕОН  ВЭРТ 

АНРИ  МАТИСС 

РОСКОШНОЕ    ИЗДЯН1Е 

Ц-ьня  50  фр- 


Выписывающ1е  через  ре- 
дакцию «  Удара  »  книги  не 
мен-Ье,  чЪм  на  15  франк., 
за    пересылку    не  платят 


Одилон  Редон.  Из  дневника  и 
зам-Ъток  "Для  самого  себя".  Изд. 
1922  г.   Флури,  II криле. 


Одилон  Рэдон 

Каждый  человек  рождается  со 
своей  индивидуальной  правдой.  Сила 
гсчпа  или  таланта  заключается  в 
том,  чтобы  суметь  ату  правду  найти  в 
самом  себе  и  выявить  ее  перед  другими, 
наперекор  уже  существующим  исти- 
нам и  чужим  правдам.  В  этом  вся 
борьба  и  напряжение  великих  людей  на 
протяжении  вевх  времен.  Поэтому  то 
их  личная  жизнь  так  богата  и  разно- 
образна ,  и  если  подчас  она  не  отличает- 
ся эпизодической  пестротой,  то  беско- 
нечно жива  глубокой  внутренней  си- 
лом. Л  пали:;  этого  внутренняго  облика 
и  силы  его  напряжётя  определяет 
вескость  их  талантов,  отличает  Деля- 
круа  от  Энгра,  Курбэ  от  Миллэ,  Се- 
зана  от  Мано  и  т.  д. 

Одилон  Редона  вряд  ли  можно  при- 
числить к  плеяде  великих  художни- 
ков XIX  века,  несмотря  на  то,  что 
один  из  талантливых  молодых  крити- 
ков, наш  сотрудник  и  друг  Дидро 
(".альмой,  предлагал  недавно  поставить 
его  имя  во  главе  история  новой  фран- 
цузской живописи.  Несомненно,  од- 
нако, что  Редок  принес  с  собой  какую- 


то  свою  глубокую  правду,  которую  он 
смутно  ощущал,  но  которую  он  так  в 
себе  и  не  нашел . 

Легенда,  писанная  и  словесная,  о 
Редонгв  оказалась  гораздо  привлека- 
тельнее и  любопытнее  действительно- 
сти, и  выставка  его  работ,  организо- 
ванная в  1920  г.  в  галерее  Барбазанж 
эту  легенду,  кажется,  окончательно 
разрушила. 

Быть  может  и  верно,  что  Редон  яв- 
ляется предтечей  фовизма  и  способство- 
вал расцвету  такого  крупнаго  таланта, 
как  Л1атисс,  но  егм  он,  родивппйся 
почти  на  рубеже  м?жду  рсмантш.мом  и 
реализмом,  жил  с  ощущешем  вечной 
раздвоенности  и  постоянной  внутрен- 
ней борьбы.  Если  умом  он  и  прони- 
кался нарождавшимися  новыми  тече- 
шями,  то  душой  был  всецело  погло- 
щен романтическими  настроетями.  Ре- 
дон по  сущности  своего  творчества  в 
совершенстве  представляет  симввол- 
ческое  течете,  но  не  в  тем  вид'];,  в 
каком  оно  развилось  под  в.тпятем  Го- 
гена или  Ван-Гога,  а  в  той  наносной 
форме,  которую  оно  получило  от 
англшекаго  прерафаэлизма,  этого  ро- 
мантизма а  1а  рПи1е8  Ршк. 

Некоторый  теорш  Редона  действи- 
тельно нашли  себе  свое  выражете 
у  Матисса  в  их  чисто  пластическом  и 
живописцем  примененш,  тогда  как 
у  него  самдго  оне  остались  в  соетояиш 
чуждых  живо  пси  литературных  ?ле- 
млттов  или  вернее,  «литературщины». 

Из  двухсот  с  лишним  номеров,  со- 
ставленных из  акварелей,  офортов, 
литографий,  рисунков,  пастелей  и  т.  д., 
фигурировавших  на  выставке  в  гал- 
лереё  Барбазанж,  не  было  ни  одного, 
который  представлял  бы  художествен- 
ный интерес.  Химеричестя,  фан- 
тастичесшя  фигуры,  метафорическая 
вит1еватая  графика,  замысловатые 
нарочитые,  туманные  арабески  или 
сложный  иллюстрацш,  проникнутый 
настроещями  «Цветов  Зла»  Бсдлера 
или  кошмарных  разсказов  Эдгара  Пор, 
—  все  они  казались  далекими,  слу- 
чайно занесенными  ветром  листами  из 
другого,  давно  забытаго  царства.  II 
только  два-три  маленьких  полотна.  — 
этюды  цветов  его  первых  живописных 
опытов,  —  блистали  подлинными  цве- 
тами в  этом  кои  марш  м  тумане,  от- 
ражая педлиннаго  мастера,  чутко  о 
живописца,  котораго  заглушил  в  себе 


Одилон  Рсдон  литературщиной  и  чу- 
жими ВЛ1ЯШЯМИ. 

Сложная,  затаенная,  каждодневная 
борьба  происходит  в  нем  менаду  его 
правдой  и  чужими,  которая  больше 
ч'Ь.м  в  его  живописном  творчестве  вы- 
явлена в  его  книг -б  «Для  самого  себя» 
составленной  из  заметок  и  отрывков 
его  дневника. 

Первые  уроки  Рсдон  получил  у 
безхитростнаго  добро  совестнаго  учи- 
теля рисовашя,  который  пытался  про-' 
будить  в  1км  его  индивидуальную 
правду.  Он  велел  ему  рисовать  этюды 
с  натуры,  строго  рекомендуя  «не  делать 
ни  одного  штриха  без  учаспя  разума  и 
личнаго  ощущешя»  и  «ничего  не  во- 
спроизводить, без  того,  чтобы  это  не 
было  сообразовано  с  законами  статики 
и  света».  Редон  говорит,  что  он  ни- 
когда не  забывал  этих  наетавленш 
своего  учителя,  но  это  все  же  не  мв- 
шало  ему  часто  от  них  отступать.  Раз- 
брасываясь в  нскашях  своего  призва- 
ния и  переходя  от  живописи  к  скульп- 
туре, от  скульптуры  к  архитектуре,  — 
он  легко  поддавался  различным  идей- 
ным ВЛ1Я1ПЯМ. 

Самым  решительным  дли  его  ипро- 
воззр'Бшй  оказалось  влтяше  одного 
его  друга,  ботаниста  Клаво,  любившаго 
музыку  и  литературу,  Флобера  и 
Шекспира,  Спинозу  и  Бодлера,  типич- 
ного длллетанга,  наложившаго  отпе- 
чаток на  развгте  всей  его  личности. 

Чтете  книги  Редона  представ- 
ляет огромный  интерес  для  моло- 
дых художников,  занятых  проблемами 
современной  эстетики.  II  если  они  не 
найдут  в  ней  ответа  на  все  занимающее 
их  вопросы,  то  она  безсомнБнно  пре- 
дотвратит их  от  многих  неизбежных 
ошибок-,  связанных  с  первыми  живо- 
писными опытами. 

В  этой  книге  есть  непростительный  и 
несправедливый  страницы  об  Энгре. 
Впрочем,  стоит  ли  на  них  останавли- 
ваться. Велшпе  Энгра  оне  вряд  ли 
умилят,  а  без  них,  какого-то  важнаго 
штриха  не  хватило  бы  для  пониматя 
личности  и  внутренняго  облика  Ре- 
допа. 

Ж-  Гулина.  —  «Техники  художников  . 
Изданге  1922  г.,  Париж-. 

Пренебрежете  художественной  ди- 
сциплиной и  отсутств1е  серьезных  тео- 


ретических и  технических  знашй  про- 
должает быть  общим  явленгем  в  среде 
большинства  русских  художников  Па- 
рижа. Борьба  с  академизмом,  про- 
шедшая под  лозунгом  «Долой  школы!» 
переломилась  весьма  странным  обра- 
зом в  головах  наших  соотечественников, 
породив  какой-то  специфически!  об- 
скурантизм, которым  мнопе  бравируют. 
Нигилизм,  еопрождавпцй  все  течете 
нмпресеюнизма  и  пост-импрессюпизма 
никогда  не  принимал  у  французских 
художников  такой  уродливой  формы, 
как   у    русских. 

Привязанность  к  традицш  и  интерес 
к  иеторш  искусств  и  эстетическим 
и  техническим  изыскатям  всегда  были 
чрезвычайно  сильны  у  французских 
художников,  а  теперь,  под  вл1ятем 
кубизма,  еще  болве  усилились.  Вот  чем 
об'ясНяется  что  такая  книга,  как  «Си- 
стема Изящных  Искусств»  Алзна  разо- 
шлась в  один  месяц  и  сделалась 
биографической  редкостью,  а  книга 
Гулина  «Техника  Художников»  расхо- 
дится  шестым   издатем. 

Было  время,  когда  художники  уде- 
ляли много  внпматя  матер1альной 
стороне  своего  мастерства  и  сами  изго- 
товляли свои  краски.  Зная,  таким  об- 
разом, все  свойства  и  качества  матер1а- 
лов,  они  на  практике  изучали  взаимо- 
действуя красок  и  жидкостей,  которыми 
они  пользовались.  Теперь,  с  нндустр1- 
ализатей  изготовлетя  красок,  худож- 
ники доверяются  той  или  иной  фабрич- 
ной марке  и  совершенно  не  заботятся  ни 
об  их  химической  чистоте  и  прочности, 
ни  о  тех  реактях,  которыя  они  создают 
при  смешении  на  полотне  или  па- 
литре. 

В  книге  Гулина  художники  найдут 
па  этот  счет  ценныя  указатя.  Но  автор 
не  ограничивается  только  сведениями 
о  чисто  матер1альной  стороне  красок, 
а  посвящает  им  также  спетальную 
главу,  в  которой  подробно  останавли- 
вается на  их  художественных  каче- 
ствах. Говоря  о  всей  сложной  техни- 
ческой стороне  живописнаго  мастер- 
ства, автор  уделяет  отдельный  главы 
стилю,  рисунку,  композищи,  личности 
художника  и  т.  д.  и  иллюстрирует 
развиваемый  им  теоритечесшя  поло- 
жетя  изучетем  художественна™  твор- 
чества Титана,  Тинторетто  Рубенса, 
Рембрандта,  Вато,  Давида  и  некоторых 
импрессионистов.    На    примерах    этих 


великих  мастеров  он  устанавливает 
взаимод-вйствхс  их  технических  знашй 
п    художественных   доетнженш. 

Над  этой  книгой  сл-вдует  призаду- 
маться многим  современным  худож- 
никам и   ско росит лым  гешям. 

С.  Ромов. 


Вышли  и  готовятся  к  печати 
сл-Бдуюния  издания  : 

Октав  Миров,  —  «Художники»,  1-я 
сер1Я,  в  которую  входят:  Делякруа, 
Монэ,  Гогэн,  Ван-Гог,  Писсаро  и  т.  д. 
Изд.  Фламарюн,  цт.па  7  фр. 

Гюстав  Жефруа,  —  Клод  Монэ,  ■ — 
роскошное  издагпе  с  фототитями  и 
трехцв-Ьтными  репродукщями.  I  Езда- 
тельство  Сгез  е1   СМе.  Ц-вна  120  фр. 

В  том  же  издатель  ств-Ь  скоро  выйдет 
монография  о  ПолТ,  Синьяк1з,  паппсап- 
пая  Мте  Люси  Кустюрье. 

Франц  Журдэн,  предсвдатель  Осеп- 
няго  Салона  выпускает  книгу  под  за- 
главием   В  стран*  воспомннашй>>. 

В  издательств*  «Атоиг  (1е  ГАг1»  вы- 
ходит отдельными  выпусками  «Общая 
Пстор]'я  Французской  живописи  от 
революция  до  наших  дней»,  под  редак- 
щей  Луи  Вокселя  и  Андрэ  Фонтенаса. 

У  издателя  Морнэ  вышел  в  роскош- 
ном  издании  том  разсказов  .Максима 
Горькаго  с  гравюрами  на  дерев*  Ивана 
Лебедева. 

Издательство  Поволоцкаго  выпу- 
стило на  французском  язык*  книжку 
Серг*я  Есенина,  в  которую  входят: 
«Испов*дь  Хулигана»  и  отрывки  из 
его  поэмы  «Пугачев». 


Ж.  ГУЛИНМ 

ТЕХНИКА 

ХУДОЖНИКОВ 

Цъна  7  ф.  50  с. 
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БИБЛЮГРАФ1Й   И   ЛИТЕРАТУРНЫХ 
ПОСОБ1Й 

розыски 

РЪДКИХ     ИЗДАН1Й 
ПО    ИСКУССТВУ    И    ЛИТЕРАТУРЪ 

заказы 

НА    ВСБ    ФРАНЦУЗСК1Я     ИЗДАН1Я 

подписку 

НА    ВСБ    ФРАНЦУЗСК1Е 

ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ     ЖУРНАЛЫ 

И 

переводы 

С    ФРАНЦУЗСКАГО     И     РУССКАГО 

язы  ков 

о  □ 

ЗАКАЗЫ 

наложенным  платежом 
не     принимаются 

п  а 
Обращаться 

по  следующему  адресу  : 

5.  Коморр 

144,   Вои1еуагс1  с!е  1а  Саге, 

РАК15 

а  а 

,,  Удар "  ставит  себ%  цЪпью  ши- 
рокое освЪдомлете  о  всб^  собы- 
Т1Я}С  современной  художественной 
жизни.  Если  вы  хотите  его  поддер 
жать,  то  найдите  для  негэ  под- 
писчиков   и     подписывайтесь     сами 


1мр.  «Ушок»,  4".  Во  Йт-ЛдсуиЕй,  Ра1 


СЁйА1*т:   1:1огеп1  Ре1$ 


ГРЕБНИ 

ОГЮСТА   БОНАЗА 

ПРИДАЮТ  ЖЕНЩИНЪ 

ОСОБУЮ     ГРЯЦ1Ю 


Загш< 

при  ближайшемт 

Н.  Д.  Авксектье! 
какова,  М.  В.  Ви1 
Гуковскаго  и   В.  $ 

Адресъ  редл 

9-Ыз,  гие  Утеиве,  I 

рн<ше:  Ра1 

Подписка,   продаж^ 
объявлений  въ  кии! 

.Т.  РО\'< 
13,  гие   Вопараг(е,1 
Тё1ёрЬопе:   СоЬе! 

;      ПОДПИСНаЯ   Ц"Б»К! 

•  ВоФранц1и30ф| 

5|;  нахъ  33  фр.  Ц-вна  от! 

:  мера  журнала  10  фр.,< 

:!:  заказной  бандеролью; 


ИЗДАТ.    СКИ9Ы   БЕРЛИН 

АЛЕКСАНДР 


ДВЪНАДЦАТЬ 

скиеы 

со    статьей 
Р.  В.  Иванова  -  Разумника 


Ново 

Русское  : 

Иоуоуе  ВшЦ 

7  ТН.  8Т.,| 

К^55IАN  БАИ 

рарек  рив: 

еуек1  оау  ш( 

31шоау 

V.  5СН1Л 


ПОДПИСНАЯ  ЦЬНА 


1 


